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ОКНО ВЪ БУДУЩЕЕ. & і§ Ж » » й 

( О.няивл-д'Алытймъ) . 


I. КРУГОВОРОТЪ. 

Милліоны столѣтій перекатываются въ прос 
вращаютъ солнца, и смываютъ другъ друга, какт 
волны. 

Меркнутъ созвѣздья. И солнца гаснутъ. А зол 
излученные созшшга, все еше мчатся въ холодѣ і 
караваны пустынь. Здѣсь міръ упалъ на міръ. И х 
нехы опять запылали. Рвутся красные языки ошя, 
волосы, влекомые вѣтромъ. 

А тамъ сгущается одинокая туманность, чтобы 
родиться солнцами — алыми яхонтами, міровым: 
и бездну пылающихъ драгоцѣнностей выбросит 
временъ. Народы будутъ воевать съ народами ср< 
ныхъ, невѣдомыхъ пространствъ на холодной коры 
совъ, рвущихся изъ нѣдръ сотнями вулкановъ. 

Все потомъ разсѣется. Извѣстное захлебнется 
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стью, и эюгь городъ съ домами, дворцами и храмами разле¬ 
тится, какъ старинный призракъ, уже не разъ смущавшій ти¬ 
шину Вѣчности. 

Неизвѣстное сгущало туманности. Оно сотрясаетъ эѳир¬ 
ныя складки міровъ. И съ эѳирныхъ складокъ разсыпаются, 
какъ разорванныя брызги ракетъ, милліоны искристыхъ об¬ 
разовъ. 

Око всегда мелькаетъ. То летитъ оно блѣднымъ жемчу¬ 
гомъ въ лазурномъ атласѣ, то срывается съ кручи п брыжжетъ 
въ граниты. Мы говоримъ тогда, что видимъ идею. 

Мы — существа, возникшія на холодной коркѣ огненнаго 
бреда — мы заплели лучезарную сущность въ паутинныя ткани 
понятій. И когда обо глядитъ на насъ, раздвигая паутину, мы 
говоримъ, что приходитъ безуміе. 

Но развѣ мы не безумны, когда одиноко отдыхаемъ въ ста¬ 
ринной неизвѣстности и все близкое расплывается, какъ туман¬ 
ность, въ міровомъ. 

Не странно ли намъ тогда, что вырѣзы въ необъятность мы 
зовемъ окнами, а блещущій солнцемъ пламенникъ—лампой. 


п. символъ. 


Лучъ свѣта можетъ пронизать рядъ призрачныхъ стеколъ. 
Онъ не можетъ распластать на нихъ дѣйствительность. Нужно 
превратить стекло въ зеркало, покрывъ его амальгамой. Только 
тогда безмѣрность' міра опрокинется въ зеркальной поверхности. 

Богъ какимъ должно бытъ знаніе, потому что понятіе — 
стекло, а зеркало — это понятіе, возведенное къ идеѣ. 

У каждой вещи есть своя тѣнь. Эта тѣнь идеи—понятіе. Но 
понятіе не идея. 

Идея можетъ соприкасаться съ понятіемъ какъ касательная 
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съ окружностью въ одной только точкѣ. Эта возможность мимо¬ 
летнаго касанія — источникъ вѣчнымъ заблужденій, потому что 
идею смѣшиваютъ съ понятіемъ. Задача логическаго процесса 
мысли—возвести уясняемое понятіе къ идеѣ какъ бы передви¬ 
женіемъ его по окружности до мѣста касанія этой окруж¬ 
ности съ прямой. Данныя внѣшняго опыта совпадаютъ тогда 
съ данными внутренняго. Изумленно видишь тамъ, гдѣ еще 
недавно понималъ. 

Среди равномѣрно озаренной поверхности мышленія обра¬ 
зуется пролетъ, откуда начинаетъ бить свѣтовой снопъ. 

Въ искусствѣ мы познаемъ идеи, возводя образъ къ сим¬ 
волу. Символизмъ— это методъ изображенія идей въ образахъ. 
Искусство не можетъ отрѣшиться отъ символизма, который мо¬ 
жетъ быть то замаскировавъ (классическое искусство), то явенъ 
(романтизмъ, неоромантизмъ). Въ искусствѣ всегда есть нѣчто со¬ 
единяющее. Здѣсь берется моментъ, когда раздвигаются складки 
міровой паутины: то, что было внѣшнимъ, перестаетъ 
имъ казаться. Сопоставленіе предмета или частей его съ дру¬ 
гимъ предметомъ возводитъ данный предметъ въ нѣчто 
третье. Это третье становится отношеніемъ, соединяю¬ 
щимъ многое въ одно, т.-е. символомъ. И поскольку въ этомъ 
отношеніи сопоставляются относительныя (феноменальныя) черты 
предметовъ, постольку оно вскрываетъ относительность относи¬ 
тельнаго, направляя этимъ способомъ отъ противнаго внутрен¬ 
нее зрѣніе къ тому, что выступаетъ изъ-подъ личины относи¬ 
тельности, разъ эта личина обнаружена. Вотъ почему въ симво¬ 
лизмѣ всякое усложненіе отношеній полнѣе обнаружитъ вну¬ 
треннее, что выступитъ изъ-подъ сложности. Вотъ почему сред¬ 
ства изобразительности (сравненіе, метафора, метонимія и т. д.) 
являются орудіемъ символизма. Символъ—оболочка идеи. 

Если понятіе можетъ быть возведено къ идеѣ, а образъ къ 
•символу, если символъ всегда является оболочкой идеи, то въ 
символизмѣ завязывается узелъ между вершинами знанія и 
интуиціи. Дается начало методу, объединяющему знаніе съ 
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творчествомъ. Тутъ обнаруживается, что данныя различныхъ 
методовъ являются проекціей одного и того же на разныя 
плоскости бытія. Открывается возможность искать эзотерическій 
смыслъ тѣхъ или иныхъ вяѣшне-очерченыхъ истинъ. Изъ-подъ 
формулы Ванъ-деръ-Ваальса можетъ сквозить намъ то. что въ 
лазури лѣпило облачныя бусы, что нанизывало эти бусы въ 
одно ожерелье и протягивало его по горизонту. 

Если символъ постигается изъ отношенія двухъ явленій, со¬ 
прикоснувшихся въ одномъ, то отношеніе сущности (музыки) къ ея 
проявленію рождаетъ особый классъ символовъ—трагическихъ. 
Характеромъ отношенія сущности къ видимости опредѣляется 
наше міропониманіе: или различіе образовъ уничтожается, по¬ 
гружается въ глубину, или сама глубина, воплощаясь въ это 
различіе придаетъ югъ все большую отчетливость. Здѣсь коре¬ 
нится неизбѣжная двойственность отношенія къ трагическому 
миѳу: «Мы смотрѣли на драму и проникали ясновидящимъ взо¬ 
ромъ», говоритъ Нншпе, «во внутренній міръ, волнуемый ея мо¬ 
тивами—и притомъ намъ казалось, что передъ нами разверты¬ 
вается не болѣе, какъ символическая картина. Абсолютная яс¬ 
ность картины не удовлетворяла насъ: ибо казалось, что она 
одновременно что-то скрываетъ и открываетъ».,. Трагическая 
маска, глядящая на насъ съ улыбкой медузы, возбуждаетъ не¬ 
доумѣніе. Что глядитъ на насъ изъ подъ нея? Не пустота, лв 
уставилась на насъ? Что намъ дѣлать, если мы сорвемъ маску и 
увидимъ, что подъ ней некому прятаться? Какая сила заключена 
въ роковой улыбкѣ Медузы Горгоны, прикованной къ щиту 
неизвѣстнаго намъ Персея, если эта маска способна иногда превра¬ 
тить насъ въ ужаснувшіяся каменныя изваянія. И однако этотъ 
ужасъ призраченъ. Не способна ли ослѣпить насъ, неожиданно 
блеснувшая изъ-подъ туманныхъ складокъ жизни, лучезарность? 
Быть можетъ въ слѣдующій моментъ лучи разобьютъ огромное 
черное пятно, призрачно выросшее между нами и свѣтомъ. На 
насъ уставится бѣлый ликъ, на насъ блеснутъ молніезарные до¬ 
спѣхи Персея—новаго Аполлона, явленнаго намъ. «Всюду, гдѣ. 
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-бурно вздымаются діонпсіанскія волны», говоритъ Ницше, одол¬ 
женъ снизойти также и скрытый облакомъ Аполлонъ». 

Не окажется ля подчасъ ужасная маска Горгоны, окружен¬ 
ная ореоломъ змѣиныхъ волосъ, туманнымъ облакомъ, съ кото¬ 
рымъ незамѣтно пришло къ намъ лучезарное божество. Вотъ 
разсѣялось облако. Вотъ нѣтъ его. 

Змѣевидные полоски сѣрыхъ тучекъ пролетаютъ, обнажая 
блескъ божественныхъ доспѣховъ. 


га. мистерія. 


Вопросъ объ отношеніи діонисовскаго начала къ аштолонов- 
скоыу впервые у Нишпе вырастаетъ во всемъ своемъ всемірно- 
историческомъ смыслѣ. 

Мистерія дала формы для музыкальной драмы. Провалы, ею 
обнаруживаемые, впослѣдствіи оказались затянутыми паутинною 
тканью Александрійскаго эклектизма. Теперь мы видѣли, какъ 
изъ-подъ этой ткани опять брызнула на насъ музыка. Не яв¬ 
ляется ли отсюда мистерія конечнымъ звеномъ переживаемой 
эволюція? Разъ это такъ, разъ драма переходитъ въ мистерію, 
актеръ долженъ стать священнослужителемъ, а зритель участни¬ 
комъ таинствъ. Драма переходитъ въ жизнь для ковки изъ нея 
священныхъ символовъ. То, что въ моментъ трагическаго дѣй¬ 
ствія заставляло насъ устремлять взоры какъ бы за миѳъ, для 
постиженія его священнаго, преобразовательнаго смысла— это и 
есть благая вѣсть о новомъ днѣ, въ который трагическая маска 
слетитъ съ лида давно ожидаемаго божества, грядущаго въ 
міръ. Нядше неизмѣнно подчеркивающій слѣдствія, вытекающія 
изъ его мысли, молчитъ здѣсь, какъ могила. Слишкомъ хорошо 
понималъ онъ опасность назвать послѣдній выводъ нашей куль¬ 
туры мистеріей. Этотъ выводъ поставилъ бы его въ пеобходн- 
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мостъ говорить о религіи и притомъ съ совершенно новой, 
быть можетъ, убійственной для него самого стороны. 

Вотъ почему онъ искалъ спасенія въ музы къ, называя музы¬ 
кальную драму послѣднимъ звеномъ, завершающимъ культуру. 
Вотъ почему онъ поспѣшилъ именемъ Вагнера замкнуть прибли¬ 
зившіяся линіи поэзіи и музыки, упустивъ тогъ фактъ, что 
Вагнеръ только одинъ изъ тонеровъ, возвѣщающихъ намъ о 
сліяніи поэзіи съ музыкой — сліяніи неизбѣжно ведущемъ къ. 
мистеріи. Въ дальнѣйшемъ приближеніи къ центральному пункту 
перевала нашей культуры, Вагнеръ Парсифалемъ ясно далъ намъ 
понять, что это за пунктъ. Онъ заговорилъ, правда, еще неумѣло 
тамъ, гдѣ Ницше откусилъ бы себѣ языкъ; понятно,—Вагнеръ 
оказался измѣнникомъ для Ницше. Тогда Нишле дѣлаетъ свой 
роковой скачекъ отъ Вагнера къ Бизе, отъ Шопенгауэра къ 
позитивизму. Этотъ скачекъ отразился неизгладимо на всей 
дальнѣйшей дѣятельности Ницше, внося хаосъ и скепсисъ туда, 
гдѣ ничто не мѣшало возсіять солнцу новой эры. 

Если бы Ницше посмотрѣлъ въ глаза приблизившемуся буду¬ 
щему, онъ не могъ бы отъ оперъ Вагнера ждать чего-либо 
истинно-трагическаго. Углубленный до мистеріи трагизмъ неиз¬ 
бѣжно связанъ съ простотой. Въ древности собирались люди 
для молитвъ передъ статуей бога. Теперь воздвигаются театры 
съ вертящейся сценой. Но истинная молитва отсутствуетъ. Если 
сущность мистеріи религіозна, не въ драмѣ и не въ оперѣ она 
^должна возникнуть. 


IV. ОЛЕНИНА-д’дЛЬГЕЙЫЪ. 

Когда передъ нами она — эта пламенная изобразителъшща 
сокровенныхъ глубинъ духа—когда поетъ она намъ свои пѣсни, 
мы не смѣемъ сказать, что ея голосъ не безукоризненный, 
онъ прежде всего не великъ. 


что 
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Мы забываемъ о качествахъ ея голоса, потому что она больше, 
чѣмъ лѣвтш.3. 

Отношеніе музыки къ поэтическимъ символамъ углубляетъ 
эти символы. Оленина-д' Ал ьгеймъ съ замѣчательной вырази¬ 
тельностью передаетъ эти углубленные символы. Она оттѣня¬ 
етъ свое отношеніе къ передаваемымъ символамъ безподобной 
игрой лида. Поэтическій символъ, осложненный отношеніемъ 
къ нему музыки, преображенной голосомъ и оттѣненной мими¬ 
кой, расширяется безмѣрно. Идея выпукло выступаетъ изъ рас¬ 
ширеннаго, углубленнаго символа. Наконецъ умѣаый подборъ 
символовъ даетъ возможность проще выразиться идеѣ. 

Вотъ почему она, берущая столь сложный аккордъ на стру¬ 
нахъ нашезі души, переступаетъ черту музыки и поэзіи. Мы не 
можемъ себѣ представить искусство, полнѣе соединяющее поэзію 
съ музыкой, внѣ драмы п оперы. Но драма и опера сложностью 
средствъ, необходимыхъ для ихъ исполненія, ослабляютъ непо¬ 
средственно бьющую струю Вѣчности. Современная драма и опера 
грозятъ пасть подъ бременемъ осложнившейся художественной 
техники. Вотъ почему духовный потенціалъ, обнаруженный дра¬ 
мой и музыкой, долженъ перейти на нѣчто простое, упразд¬ 
няющее то и другое, чтобы подняться на еще большую высоту 
Не должна ли рождающаяся мистерія принять огненную форму 
пѣсенныхъ пророчествъ. 

Абсолютное сліяніе музыки съ поэзіей возможно только въ 
душѣ человѣка. Вотъ почему соединеніе музыки съ поэзіей 
способно рождать не художественныя произведенія, а лично¬ 
сти, сильныя духомъ. Эти личности должны стать прообразомъ 
будущаго священства. 

Появленіе Владиміра Соловьева, Никита, Олениной-д’Аль- 
геймъ знаменательно для нашей культуры. Миновала эпоха ге¬ 
ніевъ и великихъ мыслителей. На смѣну имъ то здѣсь, то тамъ 
являются передъ нами лица пророческаго типа, которымъ на¬ 
длежитъ въ близкомъ будущемъ преобразить жизнь въ ми¬ 
стерію. 
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Олешша-д’Альгеймъ развертываетъ передъ нами глубины 
дѵха. Какъ она развертываетъ эти глубины, и что обнаружи- 
ваетъ передъ нами —на всемъ этомъ лежитъ тѣнь религіознаго 
учительства. Вотъ почему съ особенной настойчивостью напра¬ 
шивается мысль о томъ, что она сама —звено, соединяющее насъ 
съ мистеріей. Не пересѣклись ли въ ней линіи поэзіи и му¬ 
зыки. чтобы опредѣлить выходъ человѣчеству къ новымъ фор¬ 
мамъ душевной жизни? 

Наше сознаніе—тонкая граница между подсознательнымъ и 
сверхсознательнъшъ. Различныя отношенія между данными пси¬ 
хическими сферами придаютъ измѣнчивость этой границѣ. Вводя 
новыя комбинаціи-эмоціи въ нашу душу посредствомъ разверты¬ 
ваемыхъ символовъ, мы даемъ новый матеріалъ нашимъ нервамъ. 
А поскольку та или иная атмосфера нервныхъ воздѣйствій яв¬ 
ляется почвой для новой перегруппировки матеріала нашей со¬ 
знательной дѣятельности, эта атмосфера способна вліять на измѣ¬ 
неніе границы между сверхсознательнымъ и подсознательнымъ. 
Мистика, брыжжушая изъ старинныхъ пѣсенъ въ исполненіи 
Олениной-д’Альгеймъ. можетъ оказаться рычагомъ, на которомъ 
впослѣдствіи люди перевернутъ всю дѣйствительность. Измѣняя 
нашу психику, они въ состояніи измѣнять не только частные 
элементы познанія, но и общія формы его. 

Внѣшне опредѣляемая, религія является системой послѣдова¬ 
тельно развертываемыхъ символовъ. Эта внутренняя связность 
символовъ отличаетъ религіозное откровеніе огь художествен¬ 
наго творчества. Съ внѣшней стороны граница между искус¬ 
ствомъ и религіей отсутствуетъ. Существуетъ лишь разность въ 
качествѣ и количествѣ образовъ, внутренне связанныхъ. Назна¬ 
ченіе искусства — выраженіе идей; углубленіе же и очищеніе 
каждой идеи неизмѣнно расширяетъ эту идею до міровой. Тугъ 
выступаетъ религіозный оттѣнокъ всякой идейности въ искусствѣ. 

Символъ поэтому углубленный и расширенный аналогично 
идеѣ связанъ съ міровымъ символомъ. Этотъ послѣдній — не¬ 
измѣнный фонъ всѣхъ символовъ. Такимъ символомъ является 
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отношеніе Логоса къ міровой Душѣ, какъ мистическому началу 
человѣчества. Вотъ почему основанія символизма всегда ре¬ 
лигіозны. Вотъ почему сложность затрагиваемыхъ идей-симво¬ 
ловъ пѣніемъ Олениной-д’Альгепмъ накладываетъ на нее печать 
религіознаго служенія. 


V. КОНЦЕРТЪ. 

Съ крѣпко-подвязанной маской на лицѣ среди озареннымъ 
элекрпчествомъ залъ скользитъ чей-то безпечЕО-небрежнын чер¬ 
ный контуръ. Нздъ бездною скользятъ эти дамы, наводя лор¬ 
неты и обмахиваясь вѣерами. Надъ бездною колышатся фалды 
сюртуковъ, застегнутыхъ на всѣ пуговиды. Всѣ безъ исключенія 
затыкаютъ масками зіяющую глубину своихъ душъ, чтобы изъ 
пропастей духа не потянуло сквознякомъ. Когда дуетъ Вѣчность, 
эти люди боятся схватить міровую лихорадку. 

Кто-то кому-то шепчетъ: «Талантливая пѣвица я... И только? 

Нѣть, нѣтъ, конечно не только, но не спрашивайте 
ни о чемъ, не срывайте съ души покрововъ, когда никто не 
знаетъ, что ему дѣлать съ подкравшейся глубиной. Слишкомъ 
все неожиданно. Какъ обнаружить карликамъ порывъ титана—• 
великія чувства ужасаютъ, когда приходятъ безъ великихъ дѣлъ. 
Странна пророчица на концертной эстрадѣ, которая открывъ 
глаза спящимъ, покидаетъ ихъ вмѣсто того, чтобъ вести ихъ 
къ солнцу. Пусть ужъ подскакиваютъ, пряча душу, тѣ два го- 
-сподина: вотъ они щелкаютъ жальцами по афнжѣ. Вотъ накло¬ 
няютъ они другъ къ другу свои лица, точно заговорщики, чтобы 
-обмѣняться пошлостью. Вѣдь не поверхность приблизилась къ 
поверхности, а два черныхъ провала глубины, закрытые масками. 

Но тише, тише. 

Высокая женщина въ черномъ какъ-то неловко входитъ на 
эстраду. Въ ея силуэтѣ что-то давящее, что-то слиткомъ боль¬ 
шое для человѣка. Ее бы слушать среди пропастей, ее бы 
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видѣть въ разрывахъ тучъ. Въ рѣзкихъ штрихахъ ея лица, 
простота сочеталась съ послѣдней исключительностью. Вся она — 
упрошенная, слишкомъ странная. Неопредѣленные глаза жгутъ 
насъ непомѣрнымъ блистаньемъ, точно она приближалась къ 
звѣздамъ сквозь пролеты туманной жизни. 

Поетъ, 

О томъ, что мы забыли, но что насъ никогда не забывало— 
о зарѣ золотого счастья. II зарѣ той не будетъ предѣла, по¬ 
тому что счастью не будетъ предѣла. Оно будетъ безконечно. 
Стенанія ея, точно пдачъ зимней вьюги, о томъ, какъ братъ 
убилъ брата... Изъ далекихъ міровыхъ пространствъ раздается 
жалоба стараго Атласа, въ одиночествѣ поддерживающаго міръ. 

ІсЬ ипдІйсІ5еР§ег А'Лаз! сіпе ЛѴеІГ, 

Ѣіе дааге Д'еіі Йег ЗсЬшегаеп ти$$ ІсЬ іга^еп... 

Надо помочь старому титану. Зычный Атласъ, повитый ту¬ 
чами на горизонтѣ, куда убѣгаешь ты вмѣстѣ съ горизонтомъ 
отъ насъ, чтобы снова плакаться на свое одиночество? 

Черные контуры сюртучниковъ, ихъ маски становятся про¬ 
зрачно-стеклянными. Все утопаетъ въ старинномъ міровомъ про¬ 
странствѣ. Это оео вѣчно лѣпитъ свои грезы и вращаетъ 
солнцами. 

Здѣсь міръ упалъ на міръ. И холодныя планеты запылали. 
Рвутся красные языки огня, точно рыжіе волосы, влекомые 
вѣтромъ. 

А тамъ сгущается одинокая туманность, чтобы нѣкогда раз¬ 
родиться солнцами — алыми яхонтами, міровыми аметистами и 
бездну драгоцѣнностей выбросить къ берегу временъ. Народы 
будутъ воевать съ народами среди неизмѣнныхъ, невѣдомыхъ 
пространствъ. Все потомъ разсѣется. Извѣстное захлебнется не¬ 
извѣстностью, и этотъ городъ съ домами, дворцами и храмами 
разлетится, какъ старинный призракъ, уже не разъ смущавшій 
тишину Вѣчности. 



ОКНО ВЪ БУДУЩЕЕ. и 

То, что казалось прозрачнымъ п сквозило бездной міра, вотъ 
оно опять потускнѣло и ничѣмъ не сквозитъ. Вотъ стоитъ она 
онѣмѣвшимъ порывомъ. Стройная ель, обезумѣвшая отъ горя 
.жизни, такъ застываетъ въ мольбѣ. 

Но она уходитъ. Громъ рукоплесканій, какъ .чатъ, раздается 
ей вслѣдъ. Безцѣльны порывы титана у карликовъ. Великія чув¬ 
ства и малыя дѣла. 

Маскарадъ возобновляется. Платья шелестятъ. Маска спра¬ 
шиваетъ маску: «Ну что?» Маска отвѣчаетъ маскѣ: «Удиви¬ 
тельно». 

Оживленныя рѣчи и слишкомъ рѣзвые жесты. Студентъ от¬ 
хлопалъ ладоши. Подскакиваютъ сюртучники. Развѣваются фалды 
ихъ одеждъ, — 

— Зловѣщій танецъ замаскированныхъ надъ все гой же про¬ 
пастью. 


ГІ. ВОЗВРАЩЕНІЕ. 


Возвращаешься. 

Идешь среди скалъ и пропастей. Вотъ узкій кряжъ пере¬ 
рѣзываетъ сѣрыя бездны тумана. Нужно пробѣжать по этому 
хребіу и не свалиться. Боясь туманныхъ пропастей бѣжишь по 
ребрамъ скалъ, обертываешься, чтобы еще разъ измѣрить глу¬ 
бину туманной пасти. Но вмѣсто тумана только сѣрый асфальтъ, 
а вмѣсто горнаго кряжа — тѣнь фонаря, распластанная на 
камняхъ. 

Когда она поетъ, все сквозитъ глубиной. Но если хочешь 
окунуться въ эти бездны, неизмѣнно, пока, разбиваешься о 
плоскость. 

Когда же эго кончится? 


Авірей Б ■ 





РЕНЭ ГИЛЬ. 


Кспс Слі:. (Хаѵге, Еп тёгЪоіе 
а 1'осаѵге. Ы. аоиѵеИе ег геѵие. 



Псртрел. Рек» Гпл* [по фсісггяфЬ). 


Въ томъ великомъ поэтическомъ движеніи, которое въ по¬ 
слѣднія десятилѣтія прошлаго вѣка обновило всю европейскую 
поэзію, Ренэ Гилъ занимаетъ совершенно обособленное поло¬ 
женіе. По возрасту онъ принадлежитъ ко второму поколѣнію 
французскихъ поэтовъ «новаго искусства», къ току же поко¬ 
лѣнію, какъ М. Мэтерлинкъ, Аври де Ренье, Ф. Вьеле-Гриф- 
финъ, Ст. Меррпль, Ад. Реггэ, но никогда не могъ слиться 
съ ними, всегда порывался отграничить себя отъ «символи¬ 
стической» школы. Вся его дѣятельность шла какъ-то сторо¬ 
ною, внѣ общаго русла французской поэзіи, онъ былъ, и 
въ значительной степени до сигъ поръ остается—«чужакомъ». 
Даже въ наши дни, на закатѣ блестящаго возрожденія фран¬ 
цузской поэзіи, когда старые враги, ветераны разныхъ литера- 
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турныхъ партій, забывая былыя сраженія, дружественно пожи¬ 
маютъ другъ другу руки, — Ренэ Гиль все еще стоитъ болѣе, 
чѣмъ кто другой, особнякомъ. Такъ, напримѣръ, Гюставъ Канъ 
и Адольфъ Реттэ, въ книжкахъ своихъ воспоминаній, подзоля 
первые итоги «символизма», и болѣе пли менѣе любезно рас¬ 
кланиваясь со всѣми современниками, друзьями и соперниками, 
именно по отношенію къ Ренэ Гилю все еще не могутъ воз¬ 
держаться отъ тона партійной ненависти, непримиренЕой враж¬ 
ды. Это —характерно, и скорѣй почетно, чѣмъ грустно. 

Любопытно, что самый корень, отъ котораго образована фа¬ 
милія СЫ1, совершенно чуждъ индо-европейскимъ языкамъ, но 
встрѣчается въ языкахъ семитическихъ (арабскомъ и еврей¬ 
скомъ) и обыченъ въ нарѣчіяхъ Индо-Китая (у мадаГшезъ и 
у явайцевъ). И тамъ и здѣсь этотъ корень означаетъ въ пря¬ 
момъ смыслѣ слова:—«глина» и «болотистая почва;, откуда, 
черезъ расширеніе понятія, возникаетъ значеніе «рѣка» п (съ 
суффиксоид) «береговые жители», а въ переносномъ: «продол¬ 
жительность» (времени и пространства) и «возбужденность» 
(чувства); такъ, по-арабски онъ означаетъ «вѣкъ», а по-малай¬ 
ски «величіе, доходящее до ужаса» и «изступленіе». По матерп 
Ренэ Гиль родомъ изъ провинпіи Пуату. Это та область, гдѣ 
въ Галліи временъ Цезаря жило племя пиктовъ, «цвѣтныхъ*. 
Низкорослое, смуглолицое населеніе Пуату до сиг ь поръ.рѣзко 
отличается отъ жителей окружающихъ провинцій, а народныя 
мѣстныя преданія хранятъ воспоминанія о какомъ-то древнемъ 
вторженіи черныхъ, темнокожихъ, пришедшихъ съ Во¬ 
стока. Слово «негръ» входитъ во многія' фамиліи уроженцевъ 
Пуату. Отецъ Ренэ Гиля былъ бельгіецъ (изъ провинти Вал¬ 
лонія), но не коренной, а изъ семьи, въ недавнее время пере¬ 
селившейся съ сѣвера. 

Трудно сдѣлать опредѣленные выводы изъ такихъ шаткихъ 
основаній о происхожденіи Ренэ Гидя, о его болѣе отдален¬ 
ныхъ предкахъ. Но замѣчательно, что, словно подчиняясь тай¬ 
ному голосу расы, Ренэ Гиль всегда тяготѣлъ къ Востоку, къ 
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его народамъ, къ его идеямъ. Самыя предпосылки его метафи¬ 
зики напоминаютъ основоположенія восточныхъ ученій, онъ 
любитъ первичные символы Египта и Индіи, есть родственное 
съ красками Востока въ образахъ и выраженіяхъ его стиховъ. 
Одно изъ лучшихъ его произведеній, пол у французская, полу¬ 
яванская поэма «Ье Рапгоип сіез Рапгоип», вся исполнена, какъ 
бы тоской по родинѣ, по далекой, желанной и недоступной 
Явѣ. Говорятъ, что при случайныхъ встрѣчахъ отдѣльные пред¬ 
ставители народовъ Востока, какъ это ни странно, чувствовали 
въ Ренэ Гилѣ что-то родное себѣ. «Ты изъ нашей страны», 
говорили езіу египетскіе флейтисты, побывавшіе въ Парижѣ. 
Быстро и близко сошлись съ нимъ малайцы, пріѣхавшіе на 
Всемірную Выставку 1900 года... И, словно въ противополож¬ 
ность имъ, голоса ею современниковъ-франдузовъ, почтп еди¬ 
ном ышленнпковъ, дѣятелей юго же «новаго искусства» кри¬ 
чали ему, какъ бы инстинктивно: «мы не съ тобой, ты — не 
нашъ!» 


и. 


Внѣшняя біографія Ренэ Гиля очень несложна *). Онъ ро¬ 
дился 27 сентября 1862 года въ Туркуанѣ (Тоигсоіп§), на сѣ¬ 
верѣ Франціи. До 8 лѣтъ оставался онъ въ деревнѣ, въ Пуату, 
близъ Медля (Ленд $ёѵте$), окруженный полями, видя вокругъ 
полевыя работы, вдыхая запахи вспаханной земли и зрѣющаго 
хлѣба. Потомъ, взятый родителями въ Парижъ, пережилъ осаду 


*) Мы пользуемся далѣе какъ печатными матеріалами (наир, статьями о 
Ренэ Гилѣ въ <Роёіез «ГаирипГЬиЬ и въ «Ге Ъіѵге 4ез Маздиез» современ¬ 
ными брошюрами и журналами), такъ и нѣкоторыми неизданными мате- 
ріалами. 
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І 8"0 года и всѣ кошмары коммуны, при чемъ едва не былъ 
убитъ шальной пулей, оставившей шрамъ на его лбу. Послѣ 
война поступилъ въ лицей Кондорсэ, гдѣ и кончилъ курсъ; 
его сотоварищами въ высшихъ классахъ были будущіе поэты 
Стюартъ Мерриль, Пьеръ Кялларъ, Эфраимъ Микаэль, Андрэ 
Фонтэнъ, Рудольфъ Дарзансъ, а преподавателемъ англійскаго 
языка—Стефанъ Маллармэ. Здѣсь, въ лицеѣ, началъ Ренэ свои 
занятія поэзіей и созналъ, что его истинное призваніе — быть 
писателемъ. 

Выйдя изъ школы, Гиль рѣшился посвятить себя всецѣло 
литературѣ. Послѣ нѣсколькихъ лѣтъ, которыя онъ провелъ 
вдалекѣ отъ литературныхъ центровъ, почти отшельникомъ, 
обдумывая планъ своей работы, стараясь «найти самого себя», — 
вышла въ 1884 г. первая книга его стиховъ «Гё^епЛез сГагаез еі 
< 1 е 5зп§$». Вскорѣ затѣмъ появилось первое изданіе его «Трак¬ 
тата о Словѣ» (Тгаііё сіи .ѴегЪе), надѣлавшаго много шуму п 
поставившаго его во главѣ цѣлой литературной школы. Самый 
конецъ 8о-хъ годовъ Гиль провелъ въ провинціи, опять близь 
родного Мелля, готовя- свою книгу, посвященную деревнѣ; въ 
эти годы онъ женился, на мѣстной уроженкѣ изъ Пуату. Но 
съ начала 90-хъ годовъ онъ опять въ Парижѣ. Съ этого вре¬ 
мени его личная жизнь окончательно исчезаетъ, растворяется въ 
литературной жизни. Философъ, поэтъ, критикъ, журналистъ, 
Ренэ Гиль въ ^теченіи долгихъ лѣтъ остается на передовыхъ 
окопахъ литературы, нападая, отражая приступы, рѣдко встрѣ¬ 
чая сторонниковъ и учениковъ, чаще враговъ, но не уступая 
ничего изъ того, что призналъ онъ какъ истину. 

«ІА^енсІез сГатез еі сіе 5ап§з» названы самимъ авторомъ 
«книгой опытовъ». Эта книга должна была, по мысли Ренэ 
Гиля, быть прообразомъ всего его творчества, всего задуманнаго 
имъ СЕнѵге, на осуществленіе котораго онъ отдавалъ всю свою 
жизнь. Какъ самая СЕиѵге, она раздѣлена на 4 части, а въ пре¬ 
дисловіи, еще неувѣренными штрихами, уже набросана вся бу¬ 
дущая теорія «инструментализма». Книга не проникла 'въ «боль- 
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Шую публику», но была замѣчена всѣми, любяшпмп поэзію, заста¬ 
вила признать въ ея авторѣ не только поэта, но и самостоя¬ 
тельнаго та?не, не подражающаго никому. Имя Ренэ Гиля 
сразу стало извѣстнымъ въ литературныхъ кругахъ. «Это —без¬ 
условно’ прекрасная книга», сказалъ о «Гё§еш1е5» Верлэнъ *), 
который далеко не жаловалъ Ренэ Гиля и позднѣе высмѣивалъ 
его въ своихъ «Іпѵесйѵез».—«Ренэ Гиль никогда не будетъ ба¬ 
нальнымъ», писалъ въ рецензіи о той же кепгѢ Эдуардъ Родъ. 
Наконецъ, въ нашихъ рукахъ находится неизданное письмо 
Ст. Маллармэ (отъ 7 марта 1885 г.), показывающее, какъ высоко 
оцѣнилъ замыслы Гиля и какъ вѣрно понялъ, по первымъ опы¬ 
тамъ, особенности его творчества — авторъ сѣ’Аргёз-тіФ <Гіт 
Раипез. 

«Ваша книга очень любопытна,—пишетъ Маллармэ. Она на¬ 
поминаетъ мнѣ мое собственное прошлое до такой степени, 
что эго становится чудеснымъ. Рѣдко приходится встрѣчать 
произведенія начинающаго, которыя были бы настолько, какъ 
ваше, созданіемъ ума, далеко ушедшаго впередъ. Что я осо¬ 
бенно хвалю — это вашу попытку заложить въ самомъ началѣ 
жизни фундаментъ работы, планъ которой уже теперь извѣ¬ 
стенъ вамъ, и ваше нежеланіе творить наудачу (хотя бы и пре¬ 
красное!) Переходя отъ предисловія къ ряду вашихъ пьесъ (го¬ 
ворю, словно о музыкальныхъ произведеніяхъ), нельзя не за¬ 
интересоваться въ высшей степени вашимъ стремленіемъ создать 
словесную инструментовку. Вы строите ваши фразы, скорѣй 
какъ композиторъ, чѣмъ какъ писатель: я хорошо угадалъ ваше 
изысканное желаніе... Не будете ли вы свободны въ понедѣль¬ 
никъ, отъ Іі часовъ до полудня? Тогда, съ вашей к гигой 
въ рукахъ, мы будемъ громко обмѣниваться мыслями — я, 
какъ вашъ товарищъ, старшій возрастомъ, но съ тѣнь дру¬ 
жескимъ расположеніемъ, какое я испытываю къ одному изъ 

*) Зітге аЬзоІшпепі Ьеао». Біографія Реяз Гиля въ «Ъея КоФгоез 
і’аиіоигі’Ьиі». 
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тѣхъ, отъ кого наше Искусство, 
безспорно, должно ожидать мно¬ 
гаго» *). 

Однако, настоящей извѣстности 
Ренэ Гиль достигъ только послѣ 
своей теоретической книги «Тгаііё 
сіи ѴегЬе». Его міросозерцаніе и 
его взгляды на художественное 
творчество далеко не сразу обрѣли 
свою окончательную форму. Вы¬ 
сказавъ свои мысли въ предисловіи 
къ первому сборнику стиховъ, Гиль 
затѣмъ пересказалъ пхъ болѣе по¬ 
дробно, съ значительными доба¬ 
вленіями въ рядѣ еще отрывочныхъ 
очерковъ, въ 1885 году, въ Брюс¬ 
сельскомъ журналѣ «Ба ВазосЬе» 

(первомъ бельгійскомъ журналѣ, 
который рѣшился отстаивать принципы «новаго искусства»). 

*) Считаемъ не лишнимъ дать здѣсь подлинный французскій текстъ этого 
писька, изъ котораго до сихъ поръ въ печати появилось только нѣсколько 
строкъ (въ біографіи Ревэ Гиля въ «Ьез Нотпіея сГагі]оиг<Иші».) 

Сбег піопзіеиг! Ѵоіге Ііѵге ей Ьіеп іаіёгеззааі! И те гарреііе без ёродиез 
бе тоі-тёте, аи роіпі дне сеіа ііепі би тігасіе... Реп б’оеиѵгез ]еипея зопі 
1е &іі б’ип еяргіі диі аіт ёіё, аиіаиі дне 1е ѵоіге, бе 1’аѵапі. Се ^ие ]е Іоие 
аѵаяі Юиі, с’езі сеііе іепіаііѵе бе розег без 1е бёЪиі бе Іа ѵіе Іа ргетіёге 
аззізе б’ип ігаѵаіі бопі РагсЪііесіиге езі зие бея аи^опгб’Нш бе ѵоия, еі бе 
пе роіпі ргобпіге (іиі-се бея тегѵеШея) аи Ьазагб. Раяяапі бе Іа ргё&се і 
ѵоіге зиііё бё тогсеаих (]е рагіе сотше і ип тияісіеп), іі у а Ней бе з'іп- 
Итеззег ёпогтётепі і ѵоіге ейоп б’огсЬеяігаііоп ёсгііе... ѴоиЗ рЬгазег ёв 
сотрояііеиг, ріиіоі ди'еп ёсгіѵаіп; ]'е заізія Ьіеп ѵоіге бёяіг е^иія... Зеіег- 
ѵоия ІіЬге Іипбі, бе опхе Ьеигея і тібі? Аіогз, ІаГё^епбе б’ а т е я еі 
бе я а п # я еп таіпз, поия репзегопя іоиг Ьаиі, тоі сотше ип сашагабе 
ріиз ѵіеих, таіз аѵес іоиіе Іа яутраіЪіе дие і’ёргоиѵе роиг ип бе сеих бе 
^иі сепаіпешепі поіге Агі боіі Ьеаисоир апепбге. 

(І_еііге бе ЗіёрЪапе МаЦаппё а М. Кепё СЫ1, 7 тагз 1885}. 



ВѢСЫ. 



18 


ВѢСЫ N 12 | 

Въ слѣдующемъ году теорія Гиля появилась уже въ видѣ •* 
связной статьи, подъ заглавіемъ «Тгаісё (іи ѴегЬе», въ Париж- - 
сномъ журналѣ «ЬаРІёЫе» (№№ 5 и 6 , іюль и августъ і88б г). • 
издававшемся школьнымъ товарищемъ Ренэ Гиля, Дарзансомъ, • 
при ближайшемъ участіи Минаэля и Киллара. Въ томъ же году, 
у издателя СігаиЙ, «Тгаісё (Зи ѴегЬе» появился отдѣльнымъ изда- 
ніемъ, съ предисловіемъ Маллармэ. 

Это была тоненькая брошюрка, въ одинъ печатный листъ, 
Въ ней всего 6 коротенькихъ главъ, посвященныхъ Маллармэ, \ 
Верлэну, Гейсмансу, Меррилю и Пуатвену. Но здѣсь Гиль уже 
вполнѣ опредѣленно выставляетъ тѣ три требованія, три завѣта, 
отъ которыхъ потомъ не отрекался никогда и которые только 
углублялъ и развивалъ въ дальнѣйшихъ изложеніяхъ своей тео¬ 
ріи. Во-первыхъ, онъ настаиваетъ, что поэзія должна стоять на 
высотѣ современнаго научнаго міропониманія, во-вторыхъ — 
основываетъ на научныхъ данныхъ опредѣленные, логическіе, 
умопостигаемые законы стихотворной ритмики, въ-третьихъ— 
превозглашаетъ значеніе символа, который долженъ полновластно 
смѣнить въ творчествѣ «голую и простую фотографію»... Вто¬ 
рое изданіе «Тгаісё (іи ѴегЬе» вышло въ 1888, третье, подъ загла¬ 
віемъ аЕп тёсіюсіе а ГСЕиѵге» въ 1891 г., послѣднее, наконецъ, 
только на-дняхъ. 

Мало книгъ, которыя возбуждали бы столько споровъ, какъ 
«Тгаісё (іи ѴегЬе». «Вся европейская пресса, то насмѣхаясь, то 
восторгаясь, занималась книгой Ренэ Гиля», говорить Поль 
Леото *). Эмиль Верхарнъ писалъ по поводу нея: аРенэ Гиль 
вступаетъ въ періодъ своей борьбы; вѣрныхъ лѣтъ двадцать 
придется ему подвергаться свисткамъ» **). Въ тѣ героическіе 
дни новой поэзіи, когда во всей французской поэзіи про¬ 
исходило глубокое броженіе, легко образовывались литератур¬ 
ныя партіи. Вокругъ идей, выставленныхъ въ «Тгаісё (іи ѴегЬе», 


*) РобСез (ГаиршчГЬш. 

**) Ай Монете, 1887. 
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тотчас!» сгруппировался кругъ послѣдователей, принявшій на- 
ваніе «эволютнвно-инструментальноп школы». Трудно опредѣ¬ 
лить границы этого кружка, но ложно смѣло утверждать, что 
вліяніе идеи Гиля было гораздо болѣе широко, чѣмъ это обычно 
утверЖД ;1ЮТЪ - Гиль давалъ стройную теорію, и даже противники, 
оспаривая его, невольно заимствовали у него готовыя схемы. 
Одна современная полемическая брошюра (1892 г.), враждеб¬ 
ная Гилю, насчитываетъ среди «инструментпстовъ» 1 6 именъ и въ 
томъ числѣ Эмиля Верхарна, Адольфа Регтэ, Альбера Мокеля, 
Йваноэ Рамбоссона *). Можетъ, въ этомъ перечнѣ есть полеми¬ 
ческое преувеличеніе. Но еще въ этомъ году, въ совершенно 
трезвой, объективной критической статьѣ **), Пьеръ Килларъ 
нашелъ возможнымъ сказать: «Кажется, что Ле Кардоннель, 
какъ Эмиль Верхарнъ, какъ Стюартъ Меррпль, Альберъ Мокедь 
и многіе другіе не избѣгъ вліянія инструментальной теоріи Ренэ 
Гиля». 

Для проповѣди своихъ идей Ренэ Гиль началъ издавать, въ 
1886 г., журналъ «Га Эёсасіепсе», существовавшій впрочемъ 
очень недолго. Въ слѣдующемъ году, однако, дѣятельный 
сторонникъ Гиля — Гастонъ Дюбеда (С. ОиЬе<кг) основалъ 
«Есгіі$ роиг Гая», которые и выходили до декабря 1892 г. 
Кромѣ того съ начала 90-хъ годовъ иструментистамъ были 
открыты страницы «Кеѵпе Ішіёреікіапге», послѣ того, какъ ея 
главнымъ редакторомъ сталъ Жоржъ Боннамуръ. Порывая, ко¬ 
нечно, съ традиціонной, академической поэзіей, инструментисты 
стремились вмѣстѣ съ тѣмъ рѣзко отграничить себя отъ дру¬ 
гихъ молодыхъ школъ. Особенно ожесточенную кампанію въ 
своихъ журналахъ повели они противъ тѣхъ, кого презрительно 
называли «смѣшной и невѣжественной шайкой декадентовъ и 
символистовъ», которую притомъ они превозглашали «убитой» 
ихъ произведеніями и ихъ. серьезной критикой. Разумѣется» 


*) Апаіоіе Ва)и. П’АнагсЬіе Ьіііёгаіге. Ьёод Ѵа=іег 1892 (гёішрг. 1904). 

**) Мегсиге іе Ргапсе, 1904, ]иШеі. 
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«шайка декадентовъ и символистовъ» не пожелала остаться въ 
долгу. Началась яростная борьба, подробности которой —какъ, 
напримѣръ, полемику Галя съ Анатолемъ Бажю, основателемъ 
журнала «Оёсасіепо и вообще въ свои дни замѣтнымъ литера¬ 
торомъ *),—лучше оставить похороненными въ старыхъ журна¬ 
лахъ и брошюрахъ. 

Крайне обострилась эта борьба въ началѣ 90-хъ годовъ. То 
было время, когда «декаденты п символисты», добились, на¬ 
конецъ, широкаго признанія п широкаго вниманія, если не 
во всемъ французскомъ обществѣ, то, по крайней мѣрѣ, въ 
кругу интересующихся искусствомъ. Ихъ книги дождались 
своихъ вторыхъ, а вскорѣ и третьихъ изданій, ихъ журналы 
нашли своихъ подписчиковъ... Инструментисты не могли не 
видѣть, что временная побѣда не на ихъ сторонѣ. Но именно 
въ началѣ этого торжества «Кегле Ішіёрешкте» писала: «Изо 
всей символистико - идеалистической шкоды, нынѣ достигшей 
своего апогея, останется лишь очень немного талантовъ, кото¬ 
рымъ будутъ впослѣдствіи удивляться не за ихъ теоріи, а не¬ 
смотря на ихъ теоріи. Во всѣ эпохи, особенно же за по¬ 
слѣднее столѣтіе, всегда за тріумфаторами минуты находился 
незамѣченный, отвергнутый, даже осмѣянный, за которымъ и 
шло слѣдующее поколѣніе. Таковъ Дидро въ царствованіе 
Вольтера и нео-христіанинъ Жанъ Жакъ. Таковъ Бальзакъ въ 
шумихѣ романтизма. Таковъ Верлэнъ и Маллармэ среди пар- 
яассцевъ, и Вилье де Лиль-Аданъ среди натуралистовъ... Дакъ 


*) См. брошюры Бажю «ІДАлагсЬіе Біііёгаігеэ, гдѣ о инетрументистахъ 
сказано: _ «ихъ успѣхъ всегда былъ только успѣхомъ смѣшного, но можетъ 
быть они, какъ ловкіе скептики только того и добивались», и болѣе раннюю 
«Б’ёсоіе ІёсаІепГе» ѣёоп Ѵапіег, 4 ё< 3 ., 1887. Подробности полемики разска¬ 
заны Полемъ Верлэнокъ въ біографіи Бажю (Без Нотшез <} ! аи]оиг<ГЬш) , 
Си. еще анонимную брошюру «Ба Ѵёгііё $иг Гёсоіе гіёсаёепіе», изданную въ 
1888 г. тѣмъ же Ванье (Бёоп Ѵапіег, ёіііеиг с!е$ гіёсаёепк, какъ онъ вели¬ 
чалъ себя тогда), которая очень рѣзко нападаетъ и на Гиля а на Бажю 
вмѣстѣ. 
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ѵТВС р^дать, что та будущая литературная школа, которая вос¬ 
торжествуетъ надъ безсвязнымъ идеализмомъ и его пережит- 
гоМ'Ь —символизмомъ, не будетъ вести своего происхожденія 
ОТЪ Ренэ Гиля»*). 

МежДТ тѣмъ независимо отъ успѣха или неуспѣха своей 
школы Ренэ Гиль продолжилъ осуществлять задуманное имъ 
Твореніе. Въ х 887 г. появилось первое изданіе его второго сбор¬ 
ника стиховъ «Ье Сеьхе іп§ёш». Совершенно переработанная 
та же книга вышла затѣмъ въ 1889 г., какъ вторая часть «Тво¬ 
ренія». Первую часть составилъ сборникъ «Ье теіііенг Веѵе- 
піг». Затѣмъ почти каждый годъ появлялось по новому томику 
стиховъ Гиля, упорно продолжавшаго начатую работу, возво¬ 
дившаго все выше и выше зданіе по задуманному плану. До 
послѣдняго времени вышло іо томовъ. «Всѣ эти книги, пишетъ 
Поль Леото **), связаны между собой, образуютъ цѣлостный 
рядъ, проникнутый общей идеей и объединенный общими му¬ 
зыкальными мотивами, какъ отдѣльныя части лирической драмы. 
Всѣ поэмы этого цикла дополняютъ одна другую, какъ разно¬ 
образные голоса, сливающіеся въ одинъ хоръ». 

«Твореніе» должно обнять всю вселенную, во всѣхъ формахъ 
ея бытія,—отъ космическихъ процессовъ до сложности совре¬ 
менной соціальной жизни. Первая часть озаглавлена «Біте сіи 
Міеих». Первая книга «Не теШепг Пеѵепіг», поетъ землю какъ 
планету, отъ ея рожденія до возникновенія на ней человѣка. 
Гимны этой книги славятъ безмѣрность первыхъ процессовъ 
бытія, жизнь, еще лишенную граней, формы, еще зыбкія 
легко переходящія одна въ другую... Вторая книга, «Ье СеЫе 
іп^ёпп», воплощаетъ нашу мечту о далекомъ золотомъ вѣкѣ, 6 
раѣ прошлаго. Въ ней озарена человѣческая чета, два ребенка, 


*) Иеѵие ІпдёрещЬщіе, ооѵешЪге 1892, въ статьѣ озаглавленной <Кепё 
СЬІІ еі Іа Роёзіе 5сіеабйфіея и подписанной О. ж ). СоиХигат (псевдонимъ 
С. МогеіІЬоа и О, Воішатоиг). 

**) Роёіе* 'Й’аіі]опг(і’Ьиі. 
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которые отъ безсознательной радости переходятъ постепенно 
до величія любви п страсти. Все дѣйствіе совершается въ ка¬ 
кой-то идеальной средѣ, и въ душахъ этихъ дѣтей «нѣтъ ни 
атавизма прошлаго, ни тягостной отвѣтственности за грядущее»... 
Третья книга, «Та ргеиѵе ё§оі$ге», внезапно переходить къ со¬ 
временности. Передъ читателемъ — жизнь рабочихъ, фабрики, 
стукъ молотовъ, грохотъ поѣздовъ, больницы и базары, вопли 
стачки и залпы мятежа, — все въ яростныхъ свѣтахъ города, 
подъ блуждающимъ глазомъ маяка съ башни въ триста метровъ... 

Далѣе слѣдуютъ три книги, озаглавленныя «Ъе ѵсеи сіе ѵіѵге», 
—полулирика, полусатира,—горько изобличающія жизнь высшихъ 
классовъ въ столицѣ, лицемѣрное ханжество провинціальной 
буржуазіи и тягостную слѣпоту труда земледѣльца. Бъ нихъ 
вставлено пророчество о грядущей общеевропейской войнѣ, 
которая потрясетъ нашъ міръ отъ Атлантики до Урала... Съ 
средины V книги начинается какъ бы новая часть: священная 
пѣснь матеріи, химическимъ элементамъ. Поэтъ воспѣваетъ актъ 
страсти, сначала въ торжественномъ гимнѣ, потомъ въ опьянен¬ 
номъ діалогѣ Его и Ея. Здѣсь же въ одѣ къ фосфору славятся 
производящіе органы живыхъ существъ и тайна материнства. 
Первая часть «Творенія» заканчивается нѣжными пѣс нями 
ребенкѣ и о дѣтской душѣ. 

Вторая часть только начата. Ея общее заглавіе «Піге сіе$ 
Зап§5». Двѣ появившіяся изъ этой части книги «Те раз Ьи- 
тадп» и «Ее той Дез Ьоттпез», изображаютъ жизнь первобыт¬ 
наго человѣка, его первые шаги, быть можетъ еще въ 
третичной, міоценовый періодъ, и его - первыя кровли, подъ 
которыми впервые изъ племени выдѣлились — семьи. Эта 
вторая часть «Творенія» должна изображать человѣка въ его 
соціальныхъ отношеніяхъ. О третьей части мы знаемъ пока 
только ея заглавіе «Піге <іе Іа Іоік... 

Отдѣльно отъ «Творенія» стоитъ «яванская» поэма Гиля «Тео 
Рапгоил Дез Рапіоип». Въ ней Гиль воплотилъ всю свою любовь 
къ Дальнему Востоку, весь свой порывъ къ тропическимъ не- 



ркнэ гиль. 


бесамъ Явы. Чтобы придать 
стиху мѣстную пѣвучесть, Гиль 
изучилъ языки малайскій и яван¬ 
скій *). Въ книгу введено много 
яванскихъ выраженій» такъ что 
понадобилось приложить въ концѣ маленькій словарникъ. Но 
и во французскомъ языкѣ этой поэмы есть какая-то особенная 
не-евролейская звучность, возбуждающая въ читателѣ чувство 
чего-то экзотическаго, не нашего, но прекраснаго п черезъ по¬ 
эта дорогого намъ. Именно восточныя заклятія или чары таятся 
еъ этихъ медлительныхъ, пѣвучихъ строкахъ, въ которыя пере¬ 
лита кроткая и нѣжная душа «маленькой сестры», томящейся 
подъ роднымъ знойнымъ небомъ Батавіи, воспоминаніями о да¬ 
лекомъ и холодномъ Парижѣ. 

Книги стиховъ Гиля расходились медленно. Читателей оста¬ 
навливали трудности его стиля, темнота его языка. «Поэзія 
Ренэ Гиля, говоритъ Реми де-Гурмонъ **), съ истинной силой 
поетъ жизнь, землю, фабрики, города, работу, плодородіе чревъ 
и почвъ. Онъ бываетъ темнымъ, по собственной волѣ; — гру¬ 
бымъ, не безъ величія. Когда содержаніе его поэмы дѣйстви¬ 
тельно богато образами и идеями, онъ умѣетъ собрать всѣ ихъ 
съ торопливостью работниковъ въ дни сѣнокоса, которымъ гро¬ 
зитъ гроза, и бросаетъ намъ ихъ, еще благоухающіе той землей 
изъ которой они родились... Но въ жаждѣ все понять, Гиль 
иногда не даетъ понять самого себя, и его оригинальность ча¬ 
сто стоитъ уже на порогѣ нашего сознанія, какъ сигналъ, заж¬ 
женный на одинокомъ рифѣ потерпѣвшимъ крушеніе... Отважно 
бросается онъ въ туманы и въ вихри своей гордости, и ночь огла¬ 
шается пророческими криками, но тщетно звучатъ слова подъ 

*) Ренэ Гиль гордится подаркомъ Аристида Морро, профессора малай¬ 
скаго языка въ .Школѣ Восточныхъ Языковъ въ Парижѣ, приславшаго Гилю 
свою книгу съ надписью: А Гётіпепт }аѵапІ5іе, М. Кепё СЪіі. 

**) Ііѵге Нез Мдоріез, Л. 
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помраченной луной: они не принадлежатъ никакому языку и 
чужды человѣческому слуху. Конечно, если того хочешь, по¬ 
нимаешь рѣчь Гиля, но какъ понимаешь очень тяжелую сим¬ 
фонію, исполненную диссонансовъ. Сквозь хаосъ неологизмовъ 
и усѣченныхъ словъ, между которыми порвана синтактическая 
нить, смутно угадываешь серьезность замысла. II только иногда 
его стремленіе быть искреннимъ приноситъ на зыби бурнаго 
потока его стиховъ сладостную груду зеленой травы и благо¬ 
уханныхъ цвѣтовъ». 

Самъ Гиль говорить, что ставитъ себѣ задачей «вернуть языку 
его первобытную двойственную силу: фонетическую и идеографи¬ 
ческую». Французскій языкъ едва ли не больше, чѣмъ какой- 
либо другой изъ европейскихъ, утратилъ эти свойства. Послѣ 
тысячелѣтней жизни, обточенной сотнями и сотнями поколѣній, 
онъ потерялъ силу изобразительности, силу непосредственнаго 
внушенія. Его слова стерлись, какъ монеты, слишкомъ часто 
бывшія въ употребленіи, обратились въ бездушныя схемы. Чтобы 
побѣдить легкомысленную небрежность читателя, который при¬ 
выкъ легко скользить по привычнымъ выраженіямъ, по трафа¬ 
ретнымъ сочетаніямъ словъ и звуковъ, надо было сломать этотъ 
языкъ, разбить его слиткомъ полированное и уже ничего не 
отражающее зеркало. Ренэ Гиль сдѣлалъ это. Его книгъ нельзя 
пробѣгать глазами, въ нихъ надо вчитываться, ихъ надо воспри¬ 
нимать. Его надо или понять дѣйствительно, до конца, такъ, 
какъ каждый поэтъ хочетъ быть понятымъ,—ниди его страницы 
останутся совершенно нѣмыми. Творчество Ренэ Гиля гордо и 
не клонится раболѣпно передъ снисходительнымъ вниманіемъ. 


ш. 

Все стремленіе Ренэ Гиля, волю, вложенную имъ въ дѣло его 
жизни, въ его теорію, и въ его произведеніи, можно опредѣ¬ 
лить въ короткихъ словахъ: это борьба противъ случайнаго въ 
художественномъ творчествѣ. Ренэ Гиль хочетъ вдохновеніе под- 
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чинить законамъ,—надѣть узлу на Пегаса, какъ сказалъ бы клас¬ 
сикъ. Его мысль, привыкшая къ строгой научной дисциплинѣ, 
не захотѣла примириться съ тѣмъ, что совершенство въ искус¬ 
ствѣ, и особенно въ словесномъ творчествѣ, въ поэзіи, дости¬ 
гается безсознательно, что всѣ попытки критики разложить ана¬ 
литически красоту стиха на ея составныя части кончались не¬ 
сдачей. Работы Гельмгольца, показавшія, что прекрасное въ му¬ 
зыкѣ можетъ быть сведено къ строго-физическимъ законамъ, 
соблазняла искать такихъ же законовъ и для прекраснаго въ по¬ 
эзіи. Гиль вѣрилъ, что можно раздвинуть владѣнія науки за ихъ те¬ 
перешніе предѣлы, включивъ въ нихъ и области мечты, которыя 
казались до него причудливой страной маревъ и тумановъ, не 
признающей надъ собой господина. Если до сихъ поръ выс¬ 
шимъ образомъ - олицетвореніемъ поэзіи можно было считать 
слѣпца Гомера, то теперь Гилю хотѣлось замѣнить его об¬ 
разомъ про'зорливца Орфея, нисходившаго въ Аидъ и ли¬ 
цомъ къ лиду видѣвшаго тайны бытія. 

Гельмгольпъ показалъ, что у каждаго музыкальнаго инстру¬ 
мента есть свои особенныя «гармоническіе» звуки, группировка 
которыхъ и отличаетъ одинъ инструментъ отъ другого по его 
тембру: флейту отъ скрипки, органъ отъ фортепьяно. Звукъ 
лишенный гармоническихъ имѣетъ глухой, неполный оттѣнокъ,— 
таковъ звукъ камертона. Всѣ музыкальные звуки — составные, 
содержащіе больше или меньше гармоническихъ. Человѣческій 
голосъ тоже можетъ быть названъ инструментомъ и принадле¬ 
житъ къ числу особенно сложныхъ;' какъ и струпные инстру¬ 
менты, онъ порождаетъ наибольшее число гармоническихъ и 
эти два источника звука всегда составляли совершеннѣйшія изъ 
музыкальныхъ орудій. Различныя гласныя (образующія, по мѣст¬ 
ному выраженію Ренэ Гиля, «голоса» языка) производятъ раз¬ 
личные гармоническіе тоны *); согласныя относятся къ различ- 


*) Гласная у (французское ос) производить большое усиленіе осноз- 
з звука и вызываетъ достаточно опредѣленно з*ю гармоническую; гласная 
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яшгь разрядамъ шумовъ. Такимъ образомъ однѣ послѣдователь¬ 
ности гласныхъ и согласныхъ могутъ давать гармонію, другія- 

диссонансы. 

Въ первобытномъ языкѣ каждое слово сохраняло свою му¬ 
зыкальную силу, говорило столь же много слуху, какъ и созна¬ 
нію. Но потребность въ упрошенныхъ п ускоренныхъ сноше¬ 
ніяхъ между людьми исказила первоначальный смыслъ словъ, а 
письмо, пріучивъ къ употребленію условныхъ знаковъ, почти 
заставило забыть о фонетическомъ значеніи языка. Современная 
жизнь довольствуется повседневнымъ языкомъ, быстро переда¬ 
ющимъ идеи, на половину угадываемыя взглядомъ, при чемъ слова 
являются чѣмъ-то въ родѣ жестовъ, какой-то произносимой 
графикой. Но гдѣ-нибудь долженъ же сохраняться истинный 
смыслъ языка,—и конечно въ искусствѣ, въ языкѣ обособлен¬ 
номъ отъ нарѣчія «толпы». Воспользоваться научными данными 
о свойствахъ гласныхъ, зависящихъ отъ сопровождающихъ ос¬ 
новной звукъ гармоническихъ, чтобы создать поэтическій языкъ, 
музыкальность котораго можно было бы провѣрить съ произ¬ 
вольной точностью,—вотъ задача, которую поставилъ себѣ Гиль 
въ «Словесной инструментовкѣ». Поэты до него искали музы¬ 
кальности стиха интуитивно, безсознательно,—Гиль попытался 
указать законы этой музыкальности. Вмѣстѣ съ тѣмъ онъ ста¬ 
вилъ задачей поэту—исправить случайныя историческія ошиб¬ 
ки языка, выбрать или вновь возстановить тѣ формы словъ 
въ которыхъ они наиболѣе ярко выражаютъ фонетически 
свою идею. Истинный поэтическій языкъ долженъ говорить 


о также содержатъ въ себѣ основной звукъ, сопровождаясь сильною 2-й 
гармонической и слабо }-ей н 4-ой; гласная л, кромѣ основного ввука, со¬ 
стоитъ изъ сильной з~ей гармонической и слабыхъ—2-й и 4-й; гласная е 
сопровождается слабымъ основнымъ звукомъ, 2-ая гармоническая имѣетъ 
въ ней среднюю силу, з-я и у-я очень слабы, зато 4-ая чрезвычайно сильна 
гласная и (французское і) содержитъ въ себѣ высшія гармоническія, среди 
которыхъ преобладаетъ у-я и т. д. 
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столь же много своей музыкой, какъ и точнымъ смысломъ 
предложеній *). 

Пѣвучести гласныхъ въ теоріи Гиля оіведено первенствую¬ 
щее мѣсто: оно собственно и создаетъ словесную музыку. Это 
вполнѣ понятно во французскомъ языкѣ, который неспосо¬ 
бенъ на истинные рптмы. какіе въ полнотѣ знаютъ языки съ 
метрическимъ стихомъ и какими до нѣкоторой степени поль¬ 
зуются языки со стихомъ тоническимъ. Для Гиля стихъ—чисто 
практически найденный способъ рѣчи, его естественная мѣра — 
промежутокъ между двумя вдыханіями воздуха. Гиль не признаетъ 
«свободнаго стиха», ѵег$ НЬге, въ томъ смыслѣ, какъ его прини¬ 
маютъ Верхарнъ и Вьеле-Гриффинъ. Стихъ Ренэ Гиля—тоже «сво¬ 
боденъ», т. е. освобожденъ отъ стѣснительныхъ мелочныхъ пра¬ 
вилъ старой французской метрики, но онъ подчиненъ опредѣ¬ 
леннымъ законамъ, власть которыхъ чувствуется въ каждой стро¬ 
кѣ. Верхарнъ и его ученики знаютъ только свой произволъ: они 
стараются лишь прислушиваться къ внутреннему голосу души, 
который и долженъ указать ішъ, что гармонично, что нѣтъ, 
гдѣ кончается одинъ стихъ, гдѣ надо начать другой. Въ удач¬ 
ныхъ мѣстахъ своихъ поэмъ, гдѣ торжествуетъ темная сила ин¬ 
туиціи, они достигаютъ поразительной силы, поразительнаго со¬ 
отвѣтствія формы съ содержаніемъ. Но зато какъ часто ихъ 
стихи (даже и у «самого» Верхарна!) обращаются въ ломанную 
прозу, въ строки случайной длины, опредѣляемыя не внутрен¬ 
ней необходимостью, а простой звучностью окончаній. Стихъ 
Ренэ Гиля всегда знаетъ одну мѣру, къ которой какъ къ нѣ¬ 
коей отвлеченной величинѣ, и относятся всѣ другіе размѣры: 

*) Изучая свойство гласныхъ, Р. Гиль не могъ оставить безъ вниканія 
и того явленія, которое носитъ названіе „окрашеннаго звука*. Теорія Гиля 
требуетъ, чтобы поэтическій языкъ принималъ во вниманіе столь же окраску 
звуковъ, какъ л ихъ тембръ. Въ первоначальныхъ изданіяхъ „Трактата” 
окраскѣ гласныхъ придавалось главное значеніе, но въ позднѣйшихъ из¬ 
даніяхъ „Еп шёіЪ<хіе“ і на первое мѣсто въ словесной музыкѣ поставленъ 
вопросъ о гармоническихъ. 
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эхо —старый французскій александрійскій стихъ, найденный са- 
мимт» народомъ, воплотившій въ себѣ духъ французской поэ¬ 
зіи. Книги Гиля написаны стихами разной величины, но всѣ 
они стоятъ въ опредѣленномъ отношеніи къ французскому ге¬ 
кзаметру, и читатель ни на мигъ не теряетъ точной метрич- 
ности рѣчи. 

Разумѣется, Гиль предупреждаетъ, что его способу мышленія, 
его инструментализму—научиться нельзя. Кто мыслитъ только 
идеографическими образами, никогда не будетъ въ силахъ пере¬ 
вести ихъ на языкъ словесной музыки. Идеи должны уже 
рождаться въ мышленіи поэта—звучащими и инструментально 
различенными по тембру. Идея должна сама создавать свое вы¬ 
раженіе въ словахъ. Если же поэтическій организмъ не вос¬ 
принимаетъ и не представляетъ себѣ міръ, самовольно и неиз¬ 
мѣнно, въ формѣ многозначительныхъ звуковъ,—лучше и не 
пытаться слѣдовать за теоріей словесной музыки. 

Но Ренэ Гиль возстаетъ противъ произвола не только въ 
формѣ поэтическаго произвола: онъ іребуетъ такой же созна¬ 
тельности отъ поэта и въ выборѣ своихъ вдохновеній. Прежде 
всего Гиль настаиваетъ, чтобы книга стиховъ не была собра¬ 
ніемъ случайныхъ стихотвореній, запечатлѣнныхъ разрозненныхъ 
минутъ жизни, но обдуманнымъ цѣлымъ, построеннымъ по вы¬ 
работанному плану. Эюго, однако, мало. Ренэ Гиль хочетъ, 
чтобы и все творчество поэта было столь же единымъ въ своей 
многообразной сложности, чтобы художникъ сознавалъ цѣли 
своей дѣятельности, не работалъ бы на удачу, слѣпо. По взгля¬ 
дамъ Гиля поэзія продолжаетъ дѣло науки. Опытная наука изу¬ 
чаетъ явленія вселенной, поэтическая интуиція, непремѣнно ис¬ 
ходящая изъ данныхъ науки, обобщаетъ ихъ въ синтезѣ, въ 
гипотезѣ, воплощенной въ музыкально-властномъ словѣ. Поэтъ 
долженъ ставить себѣ такія же опредѣленныя задачи, какъ уче¬ 
ный. «Такова и будетъ поэзія,—восклицаетъ Ренэ Гиль*),—во- 


*) Еп тёйкхіе, 1904, ра@е 55. 
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оружейная силами знанія и внушенія, говорящая на сознательно 
многозвучномъ языкѣ,—или ей не быть вовсе!» 

Давно и вѣрно сказано, что въ искусствѣ каждый дѣлаетъ 
не то, что хочетъ, но что можетъ. Во всякомъ случаѣ творче¬ 
ство Гиля глубоко проникнуто его теоріями. Его выборъ словъ 
и звуковъ можетъ не произвести на читателя впечатлѣніе му¬ 
зыки, оркестроваго исполненія, но нельзя не почувствовать, 
не увидать музыкальнаго единства въ строѣ его рѣчи, не слу¬ 
чайномъ, но намѣренномъ, сознательномъ. Можно быть разнаго 
мнѣнія о художественномъ значеніи его произведеніи, но замыселъ 
его «Творенія» безспорно грандіозенъ и въ уровень съ этимъ 
замысломъ могутъ пття только такія созданія, какъ Божественная 
Комедія или Энеида. Задача СЕиѵге—обозрѣть всю вселенную съ 
точки зрѣнія современнаго человѣка, во всѣхъ проявленіяхъ 
бытія въ природѣ и въ человѣкѣ. Даже враждебная Гилю кри¬ 
тика должна признать за нимъ по меньшей мѣрѣ право на ту же 
эпитафію, которую начертали гесперійскія наяды надъ могилой 
дерзостнаго Фаэтона 

Ніс зііиз ей РЪаёИюп, сит» аигі§а раіегпі, 

Оиет 5І поп Іепиіі гоадпіз Іатеп ехсі<ііі аизіз. 

Однако Реми де-Гурмонъ очень мѣтко опредѣлилъ фило¬ 
софскіе взгляды Гиля выраженіемъ «мистическій позитивизмъ». 
Бъ этомъ опредѣленіи вѣрно указано то глубоко затаенное и без¬ 
сознательное противорѣчіе, которое все-таки обособляетъ Тиля- 
поэта, отъ Гиля-теоретика. Постоянно основываясь на данныхъ 
«положительнаго» знанія, цитируя въ предисловіяхъ къ своимъ 
книгамъ стиховъ Геккеля, Мортиллэ, Летурно, Феррьэра, Гиль по 
духу безконечно далекъ отъ настоящаго позитивизма, отъ по¬ 
корнаго наблюденія окружающихъ фактовъ. Гилю хочется вѣ¬ 
рить, что онъ въ своей поэзіи строитъ научныя гипотезы, но 
символическіе образы его поэмъ перерастаютъ дѣйствительность. 
Научная интуиція—только обобщаетъ разрозненные факты, между 
которыми обычное логическое мышленіе не въ силахъ установить 
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связи, но Гиль, какъ истинный поэтъ, творчески угадываетъ то 
что скрыто за фактами, то, чему явленія міра служатъ лить про. 
зрачной одеждой. Въ своемъ смѣломъ «Творении Гиль думаетъ 
подвести итоги завоеваніямъ современнаго знанія, но дѣлаетъ 
безконечно большее: уловивъ среди мгновеній вселенной — нѣ¬ 
сколько основныхъ, которыя иногда были недоступны вниманію 
поэтовъ и слагателей священныхъ книгъ прошлаго, онъ вопло¬ 
тилъ эти мгновенія въ образахъ, онъ остановилъ еще въ нѣ¬ 
сколькихъ мѣстахъ вѣчно рушащійся водопадъ митозъ и ты¬ 
сячелѣтій, далъ свозможность намъ, людямъ, остановиться твердой 
ногой еще на новыхъ точкахъ зрѣнія, чтобы съ нихъ оглядѣть 
ту безконечность, быть въ которой мы обречены. 





Рапюіш сіе8 Рапгоіід- 
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Еще такъ недавно была затруднена объективная оцѣнка резуль¬ 
татовъ философскаго мышленія. Эта трудность коренилась въ невы¬ 
ясненности самихъ мотивовъ оцѣнки. Мысль о методологической 
раздѣльности результатовъ знанія сознавалась въ теоріи? почти 
всегда забывалась на практикѣ необходимость такой раздѣльности; 
догматическая предвзятость являлась слѣдствіемъ забывчивости. 
Философы въ своихъ нападкахъ другъ на друга руководились часто 
не способами выведенія доктрины, а затаенной боязнью, что выве¬ 
денные пріемы изслѣдованія обнаружатъ Ахиллесову пяту ихъ соб¬ 
ственныхъ заключеній. Стремительность нападокъ часто опредѣля¬ 
лась степенью боязни. 

Одно время казалось, что послѣ Канта нѣтъ возврата къ дог¬ 
матизму. На самомъ дѣлѣ трансцендентализмъ быстро очистилъ 
мѣсто излюбленнымъ пріемамъ діалектики. Схоластика оплела своей 
паутиной острое лезвіе критическаго меча и сумѣла воспользоваться 
критицизмомъ для своихъ цѣлей. Самъ Кантъ въ иныхъ мѣстахъ 
своихъ „Критикъ" облегчилъ эту подмѣну. Онъ еще съ недостаточ¬ 
ной силой оттолкнулся отъ прежней философіи, съ недостаточной 
силой указалъ на невозможность л е-к ритической фило Софіи. 
Вотъ почему отъ Канта начинается цѣлый пучекъ разнообразныхъ 
философовъ, оспаривающихъ другъ друга. Въ Гегелѣ возрождается 
догматизмъ. Фихте развиваетъ телеологію. Шеллингъ уходитъ въ 
теологію и теософію. Съ другой стороны мы встрѣчаемся съ пони¬ 
маніемъ кантіанства, какъ теоріи опыта: тутъ обнаруживается 
уклонъ Канта въ позитивизмъ- Кромѣ того: апріористическая идея 
подмѣняется идеей о врожденности функціи сужденія; врожден¬ 
ность въ свою очередь стала разсматриваться какъ результатъ кол¬ 
лективнаго родового опыта. И вотъ субъективный апріоризмъ Канта 
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искажается біологическимъ апріоризмомъ Спенсера Шопенгауэръ, 
принимая трансцендентализмъ и основываясь на недостаточности 
его, даетъ ему волюнтаристическій фундаментъ. Вундтъ, Гельмгольцъ 
дополняютъ Шопенгауэра данными научнаго міровоззрѣнія; Гарт¬ 
манъ обосновываетъ волюнтаризмъ трансцендентальнымъ единствомъ. 
Наконецъ появляется школа неокантіанцевъ (Виндельбандъ, Фай- 
гингеръ, Риль, Когенъ), лозунгомъ которыхъ является стремленіе 
проникнуться трансцендентальнымъ методомъ Канта независимо отъ 
кантовскихъ выводовъ. 

Все разнообразіе этихъ направленій можетъ быть сведено къ 
Канту: они сходятся въ точкахъ отправленія и расходятся въ выво¬ 
дахъ. Шопенгауэръ отождествляетъ вещь въ себѣ и для себя 
съ волей, Гартманъ—съ безсознательнымъ, Спенсеръ съ непости¬ 
жимымъ; многіе изъ неокантіанцевъ разсматриваютъ вещь въ себѣ 
какъ нѣчто мыслимое. 

Хочется думать, что вышеупомянутыя направленія, расходясь отъ 
единаго центра (Канта), какъ радіусы, вершинами своими выходятъ 
на одну общую имъ окружность. Мнѣ хочется сказать, что если въ 
основаніи нашего міропониманія лежитъ мысль о границахъ чистаго 
разума, то въ конечныхъ результатахъ разнообразныя направленія 
эти должны прійти къ сходственнымъ выводамъ, даже, пожалуй, къ 
одной мысли, ихъ опоясывающей. Въ этомъ отношеніи нѣтъ про 
пасти между трансцендентальнымъ идеализмомъ и реализмомъ, 
какая существуетъ между наивнымъ реализмомъ н идеализмомъ.-И ' 
дѣйствительно: въ средѣ присяжныхъ кантіанцевъ начинаютъ про¬ 
биваться мысли, сближающія ихъ съ Гартманомъ и Соловьевымъ. 
Разница оказывается не въ указаніи конечныхъ цѣлей, а въ указа¬ 
ніи пріемовъ осуществленія этихъ цѣлей- Нагляднымъ доказатель¬ 
ствомъ тому служитъ появившаяся книга Челпанова и сборникъ 
статей Виндельбанда- 

Первое изъ вышеназванныхъ изслѣдованій является продолже¬ 
ніемъ труда, появившагося въ 1897 году: „Проблемавосиріятія 
пространства. Часть 1-я“. Въ этомъ сочиненіи Челпановъ 
даетъ оригинальную классификацію теорій пространства, основан¬ 
ныхъ на признакѣ производности. ПроизвоДность авторъ отличаетъ 
отъ врожденности- Первоначальная и наибойѣе доступная разность 
между врожденностью и производностью опредѣляется наличностью 
степеней врожденности и отсутствіемъ этихъ степеней производности 
пространства. Подъ группу теоріи непроизводности авторъ под¬ 
водитъ генетгімъ- Группа производности распадается на тео¬ 
рію сліянія, ассоціаціи, локальныхъ знаковъ, синтеза и наконецъ 

в5сы. 5 
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на теорію апріористическую. Этой послѣдней посвященъ разбирае¬ 
мый трудъ („П р о б л см а воспріятья пространства, Часть 
2-я*). И поскольку апріоризмъ тѣсно связанъ съ именемъ Канта, 
постольку данный трудъ посвященъ правильному пониманію кан¬ 
товскихъ проблемъ. Въ этомъ его неоцѣнимая заслуга. 

Психологическая теорія генетизма разсматриваетъ простран¬ 
ство, какъ продуктъ комбинаціи ощущеній; теорія нативизма отно¬ 
ситъ воспріятіе пространства къ первымъ сознательнымъ впечатлѣ¬ 
ніямъ. Съ этой послѣдней обыкновенно сближали кантову проблему 
пространства. Но по Челпанову нативизмъ современныхъ психофи¬ 
зіологій не имѣетъ ничего общаго съ апріоризмомъ Канта- Глубоко 
и рѣзко подчеркивается грань между психологіей и теоріей позна¬ 
нія. Авторъ примыкаетъ къ Рялю, Когену, Виндедьбанду, Файгин- 
геру, Кёнигу, Стадлѳру и, наоборотъ, становится въ оппозицію къ 
I. Мюллеру, Мейнерту, Гельмгольцу, Штумеру, Герингу, Ланге. Но 
является ли отдѣленіе гносеологіи отъ психологіи необходимымъ? 
Быть можетъ такое отдѣленіе—абстракція? Быть можетъ возмож 
ность гносеологіи опредѣляется необходимыми психологическими 
предпосылками? Во всякомъ случаѣ эти предпосылки не могутъ 
корениться въ области эмпирической психологіи. А разъ это такъ, 
то общеобязательныя психологическія предпосылки должны лежать 
знѣ науки, внѣ теоріи познанія. Остается область независимыхъ 
переживаній, освобожденныхъ отъ научнаго опыта. Но организація 
такихъ переживаній въ систему непроизвольно символична, а орга¬ 
низація символовъ непроизвольно религіозна. Говоря же о симво¬ 
лическихъ предпосылкахъ критицизма, мы переходимъ въ область, 
настолько удаленную отъ области научной психологіи, что едва ли 
возможно называть эти предпосылки психологическими. Во всякомъ 
случаѣ между обѣими психологіями образуется перерывъ, не могу¬ 
щій быть ничѣмъ наполненнымъ. Челпановъ дѣлаетъ уступку взгляду 
о психологическомъ основаніи критицизма, измышляя какую-то 
трансцендентальную психологію. Во всякомъ случаѣ такая психо¬ 
логія, нося неизбѣжно описательный характеръ, приближалась 
бы къ художественной интуиціи. Мюнстербергеръ прекрасно под- 
черкиваетъ пропасть между научной и описательной психологіей- 
Пространство по Челпанову, предполагаемое способностью ко¬ 
ординировать представленія, есть порядокъ, отвлеченный отъ со¬ 
держанія. Оно есть чистая интуиція. Чистая интуиція для Канта 
не находится въ сознаніи первоначально, а пріобрѣтается. Отдѣль¬ 
ный индивидуумъ является какъ бы творцомъ апріорнаго познанія. 
Въ такомъ освѣщеніи Кантъ во всякомъ случаѣ ближе къ гене- 
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тіізму, нежели къ нативизму, вслѣдствіе чего усложняется обычный 
взглядъ на апріорность: пространственкость сводится къ понятію о 
пространствѣ. Форма пространства по Челпанову кажется готовой 
лишь потому, что мы можемъ разсматривать ее независимо отъ ка¬ 
кого бы то ни было отдѣльнаго содержанія. Ощущенія, располагаясь 
въ порядкѣ этой формы, даютъ иллюзію предсуществованія формы. 
Такое пониманіе пространства, отчетливо выдѣляя нѣкоторыя мѣста 
„Критики Чистаго Разума", подчеркиваетъ неопредѣлен¬ 
ность кантовскаго взгляда на пространство, потому что другія 
мѣста идутъ въ разрѣзъ съ вышеупомянутымъ толкованіемъ- 

Интересенъ разборъ геометрическихъ взглядовъ на простран¬ 
ство. Въ связи съ развитіемъ современныхъ неогеометрій н возмож¬ 
ностью разнообразныхъ пространственныхъ отношеній стоитъ взглядъ 
на эмпирическое происхожденіе пространства. Челпановъ отрицаетъ 
такой взглядъ; онъ опирается при этомъ на возможность перевода 
разнообразныхъ пространственныхъ Формъ въ формы эвклидовой гео¬ 
метріи и на взгляды Рёсселя, отдѣляющаго психологическую точку 
зрѣнія отъ гносеологической. Внѣположность пространства еще не 
есть его нзмѣряемость. Внѣположность опирается на такъ называ¬ 
емую проэктивную геометрію, на основаніи аналитической теоріи 
группъ преобразованій, дающую возможность трактовать простран¬ 
ственныя формы въ общемъ видѣ. Логически подчинена ей метри¬ 
ческая геометрія, основанная на подмѣнѣ внѣположности этого 
главнаго качества пространственностн — координатами, намѣчае¬ 
мыми для измѣренія; пространство, какъ апріорная интуиція, 
ускользаетъ изъ поля нашего разсмотрѣнія, подмѣняясь катего¬ 
ріей количества; общегеометрическій смыслъ пространства подмѣ¬ 
няется аналитическимъ. Исторически метрическая геометрія пред¬ 
шествуетъ проактивной. Проактивная геометрія оперируетъ съ по¬ 
нятіями качественнаго сходства фигуръ; апріорныя понятія покоятся 
на ея основахъ. Въ метрической геометріи апріоризмъ лишь отча¬ 
сти включенъ въ эмпирическія данныя. 

Вопросъ о соотвѣтствіи пространству чего - то реальнаго не 
совпадаетъ для Челпанова съ вопросомъ о вещи въ себѣ. „Понятіе 
о предметѣ, воздѣйствующемъ на наши чувства", 
говоритъ онъ, „у Канта является въ двухъ- значе¬ 
ніяхъ. Подъ предметомъ онъ одинъ разъ понимаетъ 
.эмпирическій" предметъ въ смыслѣ явленія, въ 
другой разъ нодънямъ онъ понимаетъ „трансцен¬ 
дентный" предметъ*. (П-я часть, стр. 404). 

Отсюда два рода пониманія вещей въ себѣ: или вещь въ себѣ 
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есть нѣчто мыслимое (Кенигъ, Рнккертъ, Ласевицъ, Когенъ, Виц- 
дольбанды: пли необходимы объективныя основанія порядка мышле¬ 
нія. лежащія въ тран субъективномъ мірѣ. Чувственныя качества 
въ подобномъ случаѣ являются у Челпанова символами нѣкоторыхъ 
реальностей. Но противъ послѣдняго пониманія вещей въ себѣ 
можно многое возразить г. Челпанову. Не имѣемъ ли мы тутъ 
дѣло съ перенесеніемъ понятія о нѣкоторой основѣ, какъ сущности, 
въ область ей чуждую — перенесеніе, основанное на той же ошибкѣ, 
какая лежитъ во, расширеніи понятія причины въ космологическомъ 
доказательствѣ. Законъ основанія, приближаясь къ областямъ 
духа, не подчиненнымъ ему, образуетъ предѣльное отрицательное 
понятіе о вещи въ себѣ на границахъ своего примѣненія для того, 
чтобъ въ свою очередь впослѣдствіи опираться на это предѣльное 
понятіе, какъ на нѣкоторую реальную основу. Это соображеніе пре¬ 
достерегаетъ насъ отъ пониманія вещи въ себѣ, какъ нѣкоей 
трансцендентной реальности. 

Къ числу наиболѣе важныхъ выводовъ относится взглядъ Чел¬ 
панова на телеологическій принципъ, какъ на необходимую предпо¬ 
сылку критицизма. Тутъ, по нашему глубокому убѣжденію, крити¬ 
цизмъ чрезъ телеологію связуется съ символизмомъ, ибо символизмъ 
будучи необходимой предпосылкой телеологіи, увѣнчиваетъ зданіе, 
фундаментомъ котораго является критицизмъ-). 

Къ числу недочетовъ книга относится неувѣренность въ выво¬ 
дахъ; частыя ссылки на различныхъ авторовъ порой разбрасыва¬ 
ютъ мысль автора вмѣсто того, чтобы сосредоточить ее. Бросается 
въ глаза запутанность изложенія геометрическихъ теорій. Есть не¬ 
точности въ передачѣ разбираемыхъ мнѣній; обращаетъ вниманіе, 
напримѣръ, отнесеніе взгляда Когена къ мыслителямъ, разсматри. 
вающимъ вещь въ себѣ и для себя какъ нѣчто абсолютно мыслимое. 
По мнѣнію лицъ, спеціально изучающихъ литературу о Кантѣ, та¬ 
кое отнесеніе есть вмѣстѣ съ тѣмъ и упрощеніе взгляда Когена. 

Эти частныя неточности не могутъ заслонить огромныя досто¬ 
инства книги, являющейся цѣннымъ вкладомъ въ современную фи¬ 
лософскую литературу. Можно смѣло сказать, что разбираемый 
трудъ относится къ наиболѣе серьезнымъ русскимъ трудамъ по 
философіи. 


*) О связи цѣлесообразности сь символомъ см. статью г, Андрея Бѣлаго 
.,0 цѣлесообразное!иНовый Путь. 1904 г. № 9. 






ДВѢ КНИГИ. 


Параллельно съ выходомъ книги Челпанова на русскомъ языкѣ 
появился переводъ сборника статей Внндельбакда, озаглавленный 
„Пре людіи“, въ которомъ съ достаточной ясностью очерчивается 
міросозерцаніе автора. На ряду съ интересной статьей о задачахъ 
■философіи слѣдуетъ отмѣтить статью о Сократѣ н Гете, въ кото¬ 
рыхъ ясность мысли сочетается съ художественностью. Все же не 
эти статьи привлекаютъ наше вниманіе. Центръ книги сосредото¬ 
ченъ въ статьяхъ: „Критицизмъ и генетизмъ", „Святыня" 
„8иЬ зресіе аеіегпііаііз*. Въ первой статьѣ авторъ подчер¬ 
киваетъ невозможность отождествлять генетическій методъ съ кри¬ 
тическимъ. 

Необходимой предпосылкой критицизма является по В индель- 
банду вѣра въ'цѣлесообразность нормативныхъ принциповъ. Цѣлесо¬ 
образность предполагаетъ оцѣнку. Для оцѣнки необходимо велѣ¬ 
ніе. Сознаніе долга апріорно. Содержаніе его измѣнчиво. Обязан¬ 
ности отдѣльныхъ лицъ выростаютъ изъ обязанности общества. Со¬ 
ціальныя обязанности, разсматриваемыя съ точки зрѣнія единич¬ 
наго человѣка, содержательны; съ точки зрѣнія общества онѣ фор¬ 
мальны. Общество не можетъ быть послѣднимъ звеномъ телеологиче¬ 
скаго процесса. Оно само должно имѣть міровую цѣль. Иначе па¬ 
даетъ смыслъ нормативныхъ принциповъ, къ которымъ мы должны 
были по. необходимости перейти отъ гедонизма и эвдемонизма. Въ 
-этомъ Виндельбандъ совпадаетъ съ В. Соловьевымъ. Съ Соловье¬ 
вымъ Виндельбандъ совпадаетъ и въ недостаточности нормативнаго 
принципа морали, постулируя вѣру въ святыню, осуществленіе 
которой должно быть міровою цѣлью- Въ религіозныхъ убѣжденіяхъ, 
во Виндельбанду, мы встрѣчаемся со знаніемъ міровой цѣли общества, 
.а также съ вѣрой въ это знаніе. Это знаніе должно сопровождаться 
культомъ, богослуженіемъ. Святыня для Виидельбанда является 
нормальнымъ сознаніемъ истиннаго, добраго и прекраснаго, пере¬ 
житыхъ, какъ трансцендентальная реальность. Религія—трансцен¬ 
дентная жизнь. Пережитое религіозно, будучи достовѣрно само по 
себѣ, полагаетъ и трансцендентное представленіе, какъ реальность, 
какъ символъ (конечная цѣль). „Символическое въ трансцендентной 
дѣятельности — носитъ спеціальный характеръ" „Освобожденіе 
•отъ времени и. его измѣнчивости таится не въ необразимой дали 
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временъ, а въ каждомъ мгновеніи, когда я сумѣю пережить время 
въ себѣ самомъ"--- „Находиться въ оковахъ созерцанія времени— я 
боюсь, что это есть наслѣдственный грѣхъ интеллекта* (Прелюдіи, 
стр. 305). Здѣсь уже рѣчь идетъ о мистическомъ созерцаніи, нося¬ 
щемъ экстатическій характеръ, когда мгновеніе развертывается въ 
Вѣчность. Но если Вѣчность доступна моимъ переживаніямъ, значитъ 
я побѣдилъ дурную безконечность, а вмѣстѣ съ нею и смерть. Вин- 
дельбандъ, принимая мистическое созерцаніе,-долженъ по необходи¬ 
мости принять идею о реальной нетлѣнности всякой жизни. Эту идею 
онъ принимаетъ: „Безконечное цѣлое, которое я не могу вмѣстить ни 
въ какое вообразимое и точно опредѣлимое отношеніе къ отдѣль¬ 
нымъ величинамъ времени... — не есть ли оно только форма моего 
представленія?.. Страшный образъ тлѣнности, передъ которымъ я 
содрогался, былъ бы тогда лишь фантомомъ, которымъ я самъ за¬ 
пугивалъ себя" (стр- 303). 

„Безконечное цѣлое" Виндельбанда поразительно напо¬ 
минаетъ абсолютное безсознательное Гартмана, къ которому мы 
должны съ необходимостью прійти, разъ противоставленіе субъекта 
объекту мы примемъ за основной порядокъ познанія- Содержаніе 
этого порядка должно быть едино и безраздѣльно цѣлостно. Безраз¬ 
дѣльная цѣлостность такого единства, называемая умозритель¬ 
ными теоріями то безсознательнымъ (Гартманъ), то непостижимымъ 
(Спенсеръ), то вещью въ себѣ и для себя (Кантъ), есть символъ. 

Челпановъ, понимая кантовскую вещь въ себѣ, какъ нѣкоторую 
трансцендентальную реальность, долженъ разумѣть подъ ней нѣчто 
символическое, соединяющее абсолютно - непостижимое сверхсо¬ 
знательное единство съ пространственно - временными образами фе¬ 
номенальнаго міра. Такое соединеніе есть символъ. Въ противномъ 
случаѣ вещь въ себѣ обращается въ предѣльное, отрицательно мы¬ 
слимое понятіе. 

И Челпановъ, и Виндельбандъ, исходя изъ кантовскихъ принци¬ 
повъ приближаются къ трансцендентальному реализму. Тутъ обна¬ 
руживается ихъ родственная связь съ Гартманомъ и Соловьевымъ. 
„Безсознательное", говоритъ Гартманъ, „какъ единство представли- 
ванія и хотѣнія есть дѣятельность*' (Совр. Психологія, стр. 72). 
Въ философіи религіи оно проявляется въ постоянномъ развитіи въ 
человѣчествѣ внутренняго откровенія, въ тождествѣ благодати и 
вѣры, въ имманентной дѣйственности благодати, въ религіозномъ 
отношеніи ея развитія въ процессъ спасенія". (Гартманъ, Совр. Пси¬ 
хологія, стр. 77). 

Борисъ Бугаевъ. 




■ ПИСЬМО ИЗЪ ПАРИЖА. 


ОСЕННІЙ САЛОНЪ. 


Каждый разъ, ког¬ 
да погружаешься въ 
эти залы, затканныя 
мозаикой разноцвѣт¬ 
ныхъ холстовъ, кажется, 
что смотришь на міръ 
сквозь тысячегранный 
глазъ мухи. Передъ 
каждой картиной на 
мгновенье берешь глаза 
художника и видишь 
міръ сквозь цвѣтныя 
стекла его колорита 
У мухи тысячегран¬ 
номъ впечатлѣнія со¬ 
единяется въ одинъ 
образъ, но слабый чело¬ 
вѣческій мозгъ не пріученъ вѣковымъ опытомъ поколѣній къ та. 
кимъ синтезамъ и потому отъ картинныхъ выставокъ остается жут¬ 
кое ощущеніе, точно тысячи глазъ выросли по всему тѣлу подобно 
чудовищной накожной болѣзни и каждый изъ нихъ посылаетъ свой 
лучъ въ воспаленный мозгъ. 

14 октября 1904 года Молодые взяли штурмомъ „Большой Дво- 
рецъ“. „Осенній Салонъ 11 ... Это было тріумфальное шествіе, крестный ' 
ходъ со всѣми старыми иконами и святыми хоругвями новаго ис¬ 
кусства. На поднятыхъ знаменахъ было написано: Сезаннъ, Одилонъ * 
Радонъ, Рэнуаръ, Тулузъ-Лотрэкъ, Дювисъ де-Шаваннь, Карьеръ 
Россо... Эти имена дрожали какъ языки Св. Духа надъ головами 
апостоловъ. Только немногія изъ этихъ именъ произносились раньте 



Съ цвѣтной гравюры Трейігана. 
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къ этихъ залахъ. Самыя старыя и самыя цѣнимыя были вынесены 
въ первый разъ на эту арену изъ стеклянныхъ катакомбъ Мон¬ 
мартра и Монпарнаса. 

Сезаннъ, Одилонъ Рэдокъ. Рэнуаръ,—ни разу не были приняты 
ни въ одинъ салонъ за всю свою жизнь. Каждому изъ нихъ теперь 
уже подъ семьдесятъ. Это рѣдкіе примѣры жизни одинокихъ арти¬ 
стовъ, ни разу неопороченныхъ популярностью. Наиболѣе одинокимъ 
изъ нихъ все-таки остается Одилонъ Рэдонъ. Онъ и теперь прошелъ 
почти незамѣченнымъ со своей почетной залой,' въ которой были 
собраны вещи всѣхъ эпохъ его жизни- Ему была принесена только 
дань маленькой группой учениковъ, выросшихъ подъ сѣнью его 
слова, но на него не скоро еще обернется случайный прохожій. 

Зато часъ Сезанна а Рэнуара пробилъ. 

Сезаннъ въ настоящее время является художникомъ, имѣющимъ 
наиболѣе сильное вліяніе на молодежь. Этотъ упорный подвижникъ 
работы, съ его мучительнымъ и тяжелымъ усиліемъ всей жизни, 
сдвину.тЬ'Таки всю необозримую махину французскаго искусства. 

Какъ людп ХѴШ вѣка искали себѣ идеала „естественнаго че- 
ловѣка“, „абстрактнаго дикаря*, такъ художественная молодежь 
начала ХХ-го в., потерявшая голову отъ смѣны теорій и напра¬ 
вленій, нашла свой конкретный идеалъ „естественнаго художника" 
въ Сезаннѣ, отбросившемъ путемъ неимовѣрныхъ усилій всѣ „кли¬ 
ше", какими только пользовалась живопись въ линіи и въ краскѣ. 
„Клодъ Лантье" оказался признаннымъ когда ему минуло 66 лѣтъ, 
на него даже создалась мода- 

Рэнуаръ избѣгъ этой печальной участи стать таблицами нагляд¬ 
наго образованія. Онъ взглянулъ съ этихъ новыхъ стѣнъ такимъ 
далекимъ, точно художникъ давно умершій, точно эти стѣны были 
стѣнами Лувра. Онъ покорилъ свою славу не такъ, какъ это дѣла¬ 
ютъ художники живущіе, такая слава ложится ореоломъ только во¬ 
кругъ головы антиковъ, отрытыхъ изъ подъ земли. 

Вообще весь осенній Салонъ былъ грустнымъ торжествомъ воз¬ 
даянія запоздалыхъ воинскихъ почестей. Отдѣльныя залы носили 
характеръ посмертныхъ выставокъ, хотя ихъ авторы были еще 


Зала умершаго Ту лузъ -Лотрэка, нѣсколько десятковъ скульп¬ 
туръ Роесо—до сяхъ соръ неизвѣстнаго публикѣ предшественника 
и соперника Радона, зала Трубецкого, зала Руэ — ученика Гюстава 
Моро, необычнаго и фантастическаго въ своихъ изсиня - черныхъ 
картинахъ,—зала Вюійара и Боннара, которые выставили серіи сво¬ 
ихъ картинъ и литографій съ самыхъ раннихъ періодовъ... 
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Изъ нихъ только Вюйаръ и Боннаръ .могутъ съ полнымъ пра- 
назваться .молодыми"*. Всъ остальные — это уже поколѣнія 

прошлыя г 

Внѣ „стариковъ 1 * и этой небольшой группы „десятіг, къ кото¬ 
рой принадлежатъ Вюйаръ и Боннаръ, Осенній Салонъ не предста¬ 
влялъ интереса. Его устроители совершили громадное и прекрасное 
ѵспліе, давъ такія великолѣпныя отдѣльныя выставки мастеровъ 
старшаго поколѣнія; но сами они не создали ничего, что могло бы 
отличить ихъ лицо отъ липа другихъ салоновъ. 

Все было принесено въ жертву имъ — и тщательное размѣщеніе 
ихъ полотенъ и просторныя залы верхняго этажа. Всъ же -свои" 
были развѣшаны безъ системы, въ безпорядкѣ, въ тѣснотѣ, въ ниж¬ 
немъ этажѣ. Этой же участи подверглись ы нѣкоторые изъ ху¬ 
дожниковъ, которые свободно могли бы составить центръ Салона, 
если бы они были хорошо повѣшены. Къ такимъ относится Сле- 
винскій. 


СЛЕВИНСКІЙ. 


Среди современной живописи, перешедшей сквозь конецъ XIX 
вѣка, когда она стала искусствомъ такимъ обремененнымъ, такимъ 
сложнымъ, такъ органически и нераздѣлимо слившимся съ отсвѣ¬ 
тами и перепѣвами другихъ искусствъ, когда всѣ художники стали 
немного литераторами, философами, изобрѣтателями, учеными, про¬ 
повѣдниками; чувство необыкновеннаго успокоенія охватываетъ, 
когда встрѣчаешь истиннаго живописца, просто живописца безъ 
всякой посторонней примѣси, который говоритъ громко естествен¬ 
нымъ языкомъ палитры, и которому даже нечего сказать другого, 
кромѣ линій и красокъ. 

Слевинскій одинъ изъ этихъ немногихъ, можетъ даже един¬ 
ственный по абсолютной чистотѣ своей живописи. 

Онъ по духу принадлежитъ къ тѣмъ старымъ мастерамъ, кото¬ 
рые _е выходили изъ предѣловъ своей мастерской, не изобрѣтали 
живописныхъ комбинацій и красокъ, но съ которыми самые простые 
и обыденные предметы, привыкшіе жить подъ ихъ взглядомъ, начи¬ 
нали говорить задушевнымъ проникновеннымъ языкомъ. 
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Вещи мертвыя— это непогрѣшимое мѣрило духа художника. 

Изъ широкихъ линій пейзажа, изъ силуэта дерева, изъ человѣ¬ 
ческаго лица, изъ переливовъ свѣта каждый пьетъ какъ изъ неиз¬ 
сякаемаго родника. Но не каждый можетъ ударомъ жезла высѣчь 
воду изъ скалы, ударомъ кисти заставить говорить вещи мертвыя 
и нѣмыя отъ природы. 

Что могутъ сказать два яблока, луковица, бретонская чашка, 
желтый томикъ французскаго романа, гипсовая маска, полочка съ 
книгами? А на Хаіигез Могіев Слевинскаго каждый изъ этпхъ пред¬ 
метовъ говоритъ голосомъ глубокимъ и таинственнымъ, музыкаль¬ 
нымъ какъ сумеречная пѣсня, надрывающимъ какъ тоска по родинѣ 
У него есть даръ заставить звучать грустной жалобой каждую 
вещь, къ которой онъ прикасается. 

Кажется, точно онъ въ сумерки задумчивый ходитъ по темному 
ателье и изрѣдка съ нѣжностью касается концами пальцевъ раз¬ 
ныхъ старыхъ вещей, окружающихъ его, л каждая вещь отвѣчаетъ 
ему слабымъ пѣвучимъ звономъ. 

Тайна этого дара лежитъ въ его тонахъ темныхъ и яркихъ, гу¬ 
стыхъ и глубокихъ, тонахъ суыерокъ, когда дневной свѣтъ уже ке 
заслоняетъ истиннаго цвѣта вещей, а ночь не успѣла сдѣлать ихъ 
силуэты расплывчатыми. Его любимые тона—темно-лиловые и темно- 
синіе—тона захватывающіе мистическія и загадочныя области духа. 

Произведенія Слевинскаго распадаются на три отдѣла: вещи 
мертвыя, люди и море. 

Въ портретахъ н N 11 Слевинскій достигаетъ 'того мастерства, 
которое можно назвать абсолютнымъ рисункомъ. 

Европейская портретная живопись, развращенная свѣтотѣнью за 
XVI, ХѴП и ХѴШ вѣка, потеряла.способность давать понятіе о 
формахъ тѣла безъ выпуклости, безъ обмана глаза. Она привыкла 
безнаказанно уходить въ область скульптуры и давать „лѣпку" 
липа вмѣсто его силуэта: 

Портреты Слевинскаго по простотѣ и монументальности линій 
можно сопоставить только съ портретами французской школы XIV 
и XV вѣка. У него нѣтъ ничего, что напоминало бы идеалъ совре¬ 
меннаго портрета — восковую голову отдѣляющуюся отъ полотна. 
Конструкцію головы, выпуклости тѣла онъ выражаетъ исключи¬ 
тельно однѣми линіями силуэта, что возможно только при совер¬ 
шенствѣ рисунка. Всѣ его лица написаны плоско и ни одно изъ 
нихъ не даетъ впечатлѣнія плоскости. Количество линій ограни¬ 
чено только самымъ необходимымъ и характернымъ. Ничего случай¬ 
наго, ничего, что бы молчало или повторяло уже сказанное. 



ПИСЬМО ИЗЪ ПАРИЖА. 
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Его портретъ человѣка въ желтой шляпѣ па огнемъ фонѣ, вы¬ 
ставленный въ Осеннемъ Салонѣ, одинъ изъ лучшихъ портретовъ 
нашего времени. Онъ весь совсѣмъ темный и въ то же время онъ 
горитъ красками. Въ немъ нѣтъ ни одной точки, которая была бы 
лишена цвѣта, была бы черна той чернотой, въ которой глазъ не 
различаетъ краски. Эти черноты, съ которыми художники борятся 
въ свопхъ картинахъ, всегда являются обличителями ихъ колорит¬ 
наго безсилія. Нѣтъ чернотъ, происходящихъ отъ смѣшенія красокъ, 
потому что нѣтъ такой черноты, которую нельзя было бы сдѣлать 
яркой, прозрачной и воздушной, сопоставивъ ее съ другимъ, допол¬ 
няю щтоіъ ее тономъ. Тѣ, г кто страдаетъ отъ чернотъ, обличаютъ 
только свое неумѣніе найти имъ равноцѣнныя. 

Въ этой области Слевинскій непогрѣшимъ. Онъ пишетъ свои 
портреты четырьмя, пятью тонами, не больше, и располагаетъ ихъ 
всегда широкими плоскостями, такъ что они свободно и властно 
выдѣляютъ одинъ другой. И эти четыре—пять тоновъ всегда един¬ 
ственно возможные, единственно типичные для липа п данной обста¬ 
новки. И во всѣхъ портретахъ разлита та спокойная сумеречная 
грусть, которая никогда не покидаетъ произведеній Слевинскаго. 

Его „Ки“— дѣвушка расчесывающая золотисто-красные волосы, 
сндя на зеленоватомъ покрывалѣ кровати, можетъ служить примѣ¬ 
ромъ для художниковъ, ослѣпшихъ на рисованіи бездушныхъ акаде¬ 
мій. Ея тѣло желтовато - матовое наклонено однимъ лебединымъ 
извивомъ, совершенно простымъ въ своемъ общемъ движеніи. Лицо ея 
полузакрыто красными волосами, а изъ маленькаго зеркала, лежаща¬ 
го на колѣняхъ, смотрятъ одинъ главъ и часть щеки. Рука, поддержи¬ 
вающая волосы, приподнята продолжая ту же лебединую линію тѣла. 

Моря Слевинскаго тоже простыя и грустныя. 

У него нѣтъ романтическаго моря, декламирующаго съ широкими 
жестами всѣми гекзаметрами и ямбами своихъ волнъ. Оно бурно 
безъ трагедіи, и величественно безъ паѳоса. Это угрюмое бретонское 
море съ его разорванными скалами, чернѣющими надъ гребнями пѣны. 
Но только въ сумеречныхъ бурныхъ моряхъ Слевинскій сказывается 
вполнѣ, всѣмъ своимъ лицомъ, какъ въ изображеніи вещей мертвыхъ 
л въ портретахъ. 

Во французской живописи Слевинскій стоитъ рядомъ съ Гогэ- 
номъ. Но Гогэнъ—перуанецъ, великолѣпный варваръ латинской расы; 
швырявшій драгоцѣнные камни пригоршнями съ неподражаемой 
смѣлостью и щедростью, никогда не умѣлъ ихъ заключитъ въ такія 
таинственныя оправы Мечты и Меланхоліи, свойственныя только 
польскому духу. 
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МОРИСЪ ДЕКИ. 


Что поражаетъ прежде всего на этой небольшой выставкѣ, на¬ 
полняющей двѣ чалы „Оаіегіе Е'гиеі". это то, что она совершенно 
не похожа на обычныя выставка этюдовъ, привозимыхъ азъ путе¬ 
шествій. 

Обыкновенныя выставки этюдовъ— это быстро пойманныя впечат¬ 
лѣнія, поразившія глазъ, матеріалъ собранный для дальнѣйшей 
переработки, листки изъ записной книжки, испещренные краткими н 
выразительными гіероглифами, впечатлѣнія географическія, синема¬ 
тографъ изъ окна вагона. 

Впечатлѣнія Мориса Дени совершенно непохожи на это. Окъ 
дѣлалъ свое путешествіе сквозь время, а не сквозь пространство. 

Въ настоящее время расцвѣтаетъ новый родъ исторической 
живописи совершенно непохожій ла старую историческую живопись, 
изображавшую „несчастные случаи въ исторіи 1 , которая старалась 
проникнуть въ прошлое съ помощью натурщиковъ, одѣтыхъ въ ста¬ 
ринные костюмы, и бутафорскихъ аксессуаровъ историческихъ музе¬ 
евъ, историческая живопись, которую можно отнести къ разряду 
„Хаіигев тогіееѣ 

Новая историческая живопись старается пронпкуть въ душу 
прошлой эпохи сквозь глаза видѣвшихъ ее. Эти глаза - двери со¬ 
хранились въ картинахъ старыхъ мастеровъ,» европейцы,пожелав¬ 
шіе вспомнить себя за четыреста лѣтъ назадъ, сяова пошли къ нимъ. 

Боровшіеся съ академизмомъ вернулись къ его же первоисточ¬ 
никамъ, но взяли изъ нихъ совершенно иное. Академисты искали 
въ живописи прошлаго каноновъ для изображенія современности, мо¬ 
лодые же ищутъ въ ней реальностей прошлыхъ эпохъ. Прошлое ни¬ 
когда не остается неизмѣннымъ. Оно мѣняется вмѣстѣ съ нами п 
всегда идетъ рядомъ съ нами въ настоящемъ. Именно это прошлое, 
живое въ каждый настоящій моментъ н нашелъ Морисъ Дени. Рама 
картины — это настоящая дверь, настоящее окно; но оно откры¬ 
вается не для всякаго. Нужно имѣть ключъ пониманія въ своемъ 
сердцѣ и надо знать таинственный „сезамъ 

„Сотргеікіге—е 8І 1е геГІеі йе сгёег“. Если картинѣ четыреста 
лѣтъ, то сквозь нее можно выйти въ другую эпоху. Заразившись 
глазами стараго художника, увидѣть видѣніе настоящаго сквозь 
дымку времени- 
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Морисъ Дени ушелъ въ Италію примитивовъ. въ -золотистую 
Италію Фра Анджелико, Пьеро де ла Франческо, въ сзятыя долины 
Ассизи и Сіэны, въ холмистыя области старыхъ монастырей, какъ 
слоновая кость пожелтѣвшихъ отъ времени.городковъ, ютящихся то 
вершинамъ холмовъ, въ тихія области Умбріи и Тосканы, къ старымъ 
полотнамъ Флоренціи. 

Морисъ Дени не стремится реставрировать жизнь прошлаго. Онъ 
чаще любитъ смотрѣть на современность глазами Беато Анджелико. 
у него нѣтъ скучной серіозностп, онъ любитъ играть своимъ искус¬ 
ствомъ, что есть признакъ большого художника. 

Онъ любитъ взглянуть на современную обстановку, на современ¬ 
ное лицо глазами другой эпохи, и въ то же время подчеркнуть 
черты современности реальными деталями. Въ современномъ лидѣ 
онъ ищетъ лица прошлаго и пишетъ портреты современныхъ жен¬ 
щинъ съ фонами примитивовъ и въ ихъ тонахъ. Но тона эти онъ 
даетъ дымкѣ своего собственнаго колорита, какъ поэтъ, переводя 
съ другого языка, одѣваетъ чужую мысль въ звоны собственнаго 
ритма. 

Тона Мориса Деяи очень свѣтлые, очень прозрачные, точно 
южныя сумерки,пронизанныя еще кое-гдѣ розовыми поцѣлуями дня. 
Онъ любптъ дѣлать фигуры свѣтлѣе и холоднѣе пхъ тона, что 
придаетъ имъ призрачность и прозрачность. Его фигуры дѣвичьи, 
волнистыя и текущія, безъ рѣзкихъ очертаній, гармоничныя въ 
своихъ плавныхъ линіяхъ и изгибахъ, въ своихъ широкихъ одеж¬ 
дахъ, которыя иногда кажутся крыльями бѣлыхъ ангеловъ. 


НРАВСТВЕННАЯ ПРОБЛЕМА НАШИХЪ ДНЕЙ. 
Публичная этедія Н. Мпдскаго. 13 ѵоЖ-.-х 1і*Ч г. 
в* Петербург®, въ аудиторіи Тенишевсыго уч.*) 


Противорѣчіе „двухъ путей добра", получившее для насъ нестер¬ 
пимую остроту послѣ проповѣди Толстого о непротивленіи злу и 
цѣломудріи, должно быть сведено къ высшему единству. Стоя пе¬ 
редъ практической проблемой двуединаго нравственнаго идеала, и 
не находя ей разрѣшенія ни въ естественныхъ наукахъ, изучающихъ 
низшія формы жизни, ни въ соціологіи, наслѣдующей отношеніе че¬ 
ловѣка къ обществу, а не къ самому себѣ, мы принуждены вернуться 
къ умозрѣнію, метафизикѣ, которая разрѣшала для древнихъ теоре¬ 
тическую проблему знанія, а для насъ послужитъ „ареной трагедіи 
разума, въ которой борется, страдаетъ в побѣждаетъ сама истина". 

Первое дѣйствующее лицо этой трагедіи — чувственный разумъ, 
обладающій критеріемъ опредѣленнаго единства и созерцающій част¬ 
ные признаки, — смѣняется вторымъ лицомъ — категоріей, впервые 
открывающей въ предметахъ присутствіе, кромѣ частныхъ призна¬ 
ковъ, одного общаго, именно—отличія ихъ отъ моего „я“. Двойствен¬ 
ность, разладъ, открывшійся въ категорія, постулируется уже какъ 
не слитная, но и не раздѣльная двойственность, т. е., двуединство— 
третьимъ дѣйствующимъ лицомъ—метафизическимъ разумомъ. „От¬ 
рицающая, испытующая, разрушающая сила послѣдняго, вынося 
пасъ на „верхній гребень* метафизической волны, лишаетъ возмож¬ 
ности остановиться, заставляетъ—или „признать міръ безумнымъ", 
или допустить, что міровой процессъ совершается въ условіяхъ не 
чувственныхъ, не метафизическихъ, а мистическихъ, — и, въ стрем¬ 
леніи къ примиряющему началу, открываетъ мэоническую идею. 
Метафизическіе лѣса падаютъ. Въ душѣ открывается „отраженный, 
незримо свѣтящійся образъ единаго существа", — абсолютной свя¬ 
тыни,—которому отвѣчаетъ „легенда о жертвѣ Бога“. Мэоническая 
святыня, являясь условіемъ свободы, какъ постигаемая на двухъ 

*) Изложена по подлинной рукописи автора. 



НРАВСТВЕННАЯ ПРОБЛЕМА. 


47 


путяхъ нравственнаго совершенствованія, примиряетъ нравственныя 

противорѣчія- 

Въ нравственной трагедіи води дѣйствующими лицами являются 
уже живые люди и цѣлые народы. Вступая на первичный путь — 
удовлетворенія потребностей, любви, подвига", — трагедія разви¬ 
вается въ этомъ направленій до тѣхъ поръ, попа метафизическій 
разумъ не поворачиваетъ ее на вторичный, производный путь „отре¬ 
ченія, цѣломудрія, подвижничества", который, въ свою очередь, от¬ 
крывается „скептическому разуму", какъ „обрывъ усталости, песси¬ 
мизма, равнодушія" Тогда, — „силою отрицанія 11 — въ волѣ „зажи¬ 
гается свѣтъ мистическаго оправданія"—и на обоихъ пройденныхъ 
путяхъ возникаютъ мэоническія идеи „о безкорыстной любви и без¬ 
порочномъ счастьи". 

Эта схема волевой трагедіи воплощена въ исторіи человѣчества. 
Ученіе Христа, могущее быть легко истолкованнымъ, какъ проповѣдь 
пустынножительства и какъ проповѣдь соціальнаго альтруизма, со¬ 
держитъ заповѣдь моральнаго двуединства, безъ указанія способа ея 
воплощенія. Идеалъ двуединой морали въ ученіи и жизни среднихъ 
вѣковъ (рыцарство и монашество) былъ разрушенъ при пробужденіи 
индивидуализма, который повлекъ за собою переживанія до - христі¬ 
анской нравственности — идеала „праведнаго благополучія* іудей¬ 
скаго (въ Реформаціи) и „прекраснаго благополучія" эллинскаго 
(въ Возрожденіи). Вступая на эти пути, человѣчество, какъ и впер- 
вые — въ трагедіи Іова и Эдииа, вкусило плодъ разочарованія въ 
великомъ пессимистическомъ движеніи XIX вѣка (Шопенгауэръ, 
романтизмъ —Байронъ и Лермонтовъ, реализмъ—Флоберъ, Зола).. 

Пройдя равноцѣнные, равносвятые пути, исторія поставила насъ 
у дверей мистическаго Ренессанса двуединой морали, которая, давая 
духовное освобожденіе, вызываетъ новое жизнеустройство. Но и сво¬ 
бодные творцы еще рискуютъ впасть въ утопичность, намѣчая 
планы и формы этой жизни-мистеріи, которая—при дверяхъ. 



«Весенніе цвѣточки». (РпМшдвЫитЬеп). Рис. Т. Т. Ге 







СИНТЕТИЧЕСКІЯ ЗАМѢТКИ 
5 СТЭТПЭвСЕОМІ творчествѣ 1901 г. 


Въ теченія временя уходящіе годы остаются, какъ тѣ памятные 
узлы, которые завязывали древніе перуанцы на своихъ „квипо®, 
на тѣхъ разноцвѣтныхъ веревочкахъ, которымъ на сохраненіе вру¬ 
чали они свои достопамятныя воспоминанія. 

И вотъ, чтобы обозначить поэтическое творчество минувшаго 
1901 года, я завяжу символическій узелъ на веревочкѣ цвѣта добрыхъ 
предзнаменованій. Но дѣлая такъ, я признаюсь, что къ моей радости 
враждебной всему недвижно-стоячему, примѣшивается удивленіе. 
Настолько еще въ началѣ года были пустынны горизонты француз¬ 
ской поэзіи, въ которые такъ давно зііеряюя внимательные взоры,— 
пустынны, чужды могучихъ обѣщаній и возрастающихъ стремленій, 
появившихся словно внезапно и наполнившихъ новой жизнью, 
формы, ставшія было беззвучными. 

Когда я имѣлъ честь начать на этихъ страницахъ этюды о 
послѣднемъ поэтическомъ движеніи во Франціи, я, разсматривая 
первоначально творчество и теченія непосредственно предшествую¬ 
щихъ лѣтъ, принужденъ былъ признать, что мы находимся „на за¬ 
катѣ великолѣпнаго періода 11 . И что же! Дѣйствительно въ одной 
сторонѣ, гдѣ продолжалась искусственная и разбродная агитація 
въ пользу реакціи, можно было щедро черпать доказательства все¬ 
общаго убожества дарованій и мысли, и отсутствіе сильныхъ 
личностей только выступало еще ярче въ ловко составленныхъ, но 
случайныхъ кружкахъ и въ манифестахъ, склеенныхъ изъ не¬ 
удачныхъ плагіатовъ. Но въ другой сторонѣ появились имена и 
произведенія, достойныя всяческаго нашего вниманія, и можетъ быть 
уже завтра нхъ силы и йхъ стремленія объединятся въ одномъ со¬ 
знательно выбранномъ теченіи. Имена этихъ поэтовъ, которые— какъ 
кажется — готовы слиться въ новомъ и благотворномъ единеніи, 
мнѣ надо только напомнить читателямъ „Вѣсовъ®, потому что мнѣ 
достояно приходилось называть эти имена и въ своихъ „Письмахъ 
о французской поэзіи® и въ своихъ замѣткахъ о новыхъ книгахъ- 
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Выказывая дарованія и искренность, приближаясь ступень за сту¬ 
пенью къ художникамъ-предшественЕякамъ, съ болѣе широкими 
міросозсрцаніями,— эти новые поэты являются синтетическимъ про¬ 
долженіемъ всего самаго цѣннаго, что было во вчерашнемъ движе¬ 
ніи. но вмѣстѣ съ тѣмъ, по своему темпераменту, они должны быть 
признаны и поступательнымъ шагомъ въ народномъ развитія и но¬ 
выми мощными лучами, увлекающими къ страстному Завтра. 

Возращеніе, во всѣхъ своихъ чувствахъ, во всѣхъ своихъ воспрія¬ 
тіяхъ, къ непосредственному ошушенію, что прежде всего характе¬ 
ризуетъ творчество Поля Верлэна, воскресившаго инстинктивную 
искренность мысли и искусства.—чувствуется, въ болѣе пли менѣе 
полномъ достиженіи, почти у всѣхъ новыхъ поэтовъ. Верлэнъ и я 
самъ (въ моихъ призывахъ пѣть всю современность жизни), мы съ 
первыхъ нашихъ литературныхъ шаговъ,—а за нами и другіе,—про¬ 
возгласили необходимость „человѣческой" поэзіи, поэзіи въ которой 
отражалась бы напряженная и многосложная Ждзнь. Г. Фернанъ 
Грегъ выставилъ требованіе этой необходимости, какъ свое личное 
откровеніе, но стихи его исполнены нѣжнаго и кроткаго лиризма. 
Такое же порываніе къ непосредственному чувству, скажемъ къ 
„натуризму" (г. Сенъ Жоржъ де-Буэлье не въ силахъ отнять первен¬ 
ства такого порыва у своихъ предшественниковъ, и даже не въ правѣ 
считаться создателемъ одного изъ разновидностей его), нашли мы 
и въ поэтахъ, группировавшихся вокругъ Мойте 11 о Кеѵие Мойегпе, 
подъ главенствомъ г. Вальми-Бэйсса. И вотъ (многозначительное 
извѣстіе!) толъко-что стало извѣстно, что эта маленькая группа 
рѣшила выбрать для своего журнала новое нааваніе, которое 
волнѣ выражало бы основное стремленіе этого кружка: „Ііа Ѵіе“. 

Обновленное вдохновеніе, почерпнутое вновь изъ вѣчныхъ источ¬ 
никовъ Природы, съ глубокимъ тяготѣніемъ къ соприкосновенію съ 
вѣчными законами и истинами, отмѣтили мы въ г. Оливерѣ Кальмаръ 
де-Ла-Файэтѣ. То же видѣли мы въ г-жѣ Маріи Догэ, въ Эмилѣ Дан- 
тияѣ и въ Жовѣ Антуанѣ Но- Страстная и какъ бы 'задыхающаяся 
любовь къ жизненнымъ силамъ, понятымъ почте метафизически, 
вылилась у нихъ въ утонченное міровоззрѣніе, окрашенное в сѣмя 
оттѣнками и всѣми переливами ощущеній и настроеній, такъ что 
ихъ творчество, словно сложный н рѣдкій организмъ, почти сли¬ 
вается съ Цѣлымъ природы. П у нихъ обоихъ, и у поэта удивитель¬ 
ной „Пѣсни Евы“, у Шарля ванъ-Лербера, какъ и у Танкреда де-Ви- 
зана и Жана Ройэра, мы могли оцѣнить ту „воспріимчивость, кото¬ 
рая не понимаетъ звука внѣ краски и л иній внѣ ритма", какъ вы¬ 
ражается г-жа М. Догэ. 
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Всѣ эти поэты не только не отвергали обновляющей работы 
своихъ непосредственныхъ предшественниковъ, но у всѣхъ у нихъ 
чувствовалось, въ разной степени, конечно, долгое обшеніе съ твор¬ 
чествомъ ихъ старшихъ сотоварищей. У этихъ старшихъ переняли 
они новый способъ чувствовать, болѣе углубленный, болѣе непосред¬ 
ственный, стремленіе къ обобщенію въ символѣ, поиски наибольшей 
силы внушенія, и, наконецъ, ритмы болѣе соотвѣтствующіе основ¬ 
ной мысли и воплощенные въ языкѣ, гдѣ господствуетъ забота о 
музыкальномъ значеніи словъ. Отмѣтимъ еще, что нѣкоторые поняли, 
можетъ быть, и не осуществивъ вполнѣ, необходимость „единства* 
замысла, по крайней мѣрѣ книги, если не всего своего творче¬ 
ства: какъ примѣръ, назовемъ книгу г-жи Катюлль Мендесъ. 

Но въ Танкредѣ де-ВизанѢ, Жавѣ Ройэрѣ, Садіа Леви, Роберѣ 
Рандо н Эмилѣ Дантинѣ (принимая во вниманіе готовимые имъ къ 
печати .Антропологическіе этюды®)—нельзя не видѣть новой опре¬ 
дѣленной группировки, глубоко характеризующейся своей опорной 
точкой, которая лежитъ въ научно-обоснованной философской теоріи, 
и исходя изъ которой эти поэты создаютъ художественную мета¬ 
физику, дающую просторъ самымъ разнообразнымъ дарованіямъ. 
Эти поэты сами отграничили себя въ своихъ произведеніяхъ, въ ко¬ 
торыхъ чувствуется мощная дѣятельность мысли п сознательное 
обладаніе поэтической техникой. Судя по всему изданному ими, 
какъ изъ области поэзій такъ и философіи, очевидно, что между 
этими молодыми людьми (каждому изъ нихъ отъ двадцати пяти 
лѣтъ или немногимъ болѣе) есть скрытое, но естественное родство 
по духу и по дарованію, есть общая основа внимательной работы и 
возвышеннаго пониманія искусства,~близящія ихъ къ новому объ¬ 
единительному движенію. 

То простое и сердечное сочувствіе, которымъ эти молодые люди 
оказываютъ высокую честь лично мнѣ, то вниманіе, которое обра¬ 
щаютъ они на мои теоретическія работы и на мое художественное 
творчество, всегда противополагавшее себя „символистическому” 
Движенію, съ его отсутствіемъ единой, направляющей идеи,—уже 
создаетъ объединяющую ихъ связь. Но я надѣюсь, что въ неда¬ 
лекомъ будущемъ они явно объединятся въ какомъ -.нибудь жур¬ 
налѣ, который и станетъ выразителемъ ихъ мощныхъ надеждъ- 
Такое изданіе станетъ центромъ, привлекающимъ къ себѣ дѣятелей 
новаго Движенія, преобладающую роль въ которомъ, думается мнѣ, 
придется играть г. Танкреду де-Внзану... 

Итакъ, мы можемъ радоваться: 1904 годъ кончается полнымъ 
паденіемъ и почти исчезновеніемъ партіи поэтической реакціи, и 
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оживленіемъ завѣтовъ недавняго прошлаго, которыми проникнута 
большая часть вновь появившихся произведеній. Но, — что еще до¬ 
роже того. —годъ кончается возникновеніемъ новаго Движенія, уже- 
вышедшаго изъ своей первоначальной фазы ц открыто провозгла¬ 
шающаго то міропониманіе, которое не могло не восторжествовать 
наконецъ: поэтическую метафизику Человѣка и Природы, основан¬ 
ную на данныхъ науки и философіи, и воплощенную въ Мысли и 
вь Ритмѣ. 

Кеде СЫ1. 



АНКЕТА О ФРАНЦУЗСКОЙ ІГОЭЗІК. 
\л ВеЯгоі, 1801 , X- 12. 


Журналъ „Ье ВейФоі 0 даетъ въ своемъ декабрьскомъ ^ отчетъ 
о любопытномъ опросѣ, который устроилъ онъ среди французскихъ 
поэтовъ и нѣкоторыхъ цѣнителей французской поэзіи. Журналомъ 
было предложено отвѣтить на слѣдующіе два вопроса: 

„Если бы съ цѣлью пополнить Академію Гонкуровъ и по ея об¬ 
разцу, какой-нибудь богатый человѣкъ устроилъ бы независимую 
Академію поэтовъ: 

1°. Кого сочли бы вы достойными избрать въ число десяти но¬ 
выхъ безсмертныхъ (допуская въ это число женщинъ п бельгійскихъ 
поэтовъ, пишущихъ по-французски)? 

2 °. Какой книгѣ стиховъ, вышедшей въ текущемъ году, прису¬ 
дили бы вы премію?" 

Редакціей было получено сто два отвѣта, мотивированныхъ бо¬ 
лѣе нля менѣе подробно. Нѣкоторые пзъ нихъ представляютъ собой 
цѣлыя маленькія статейки о современномъ состояніи французской 
поэзіи. Выли имена, на которыхъ сходилось значительное большин¬ 
ство. Были и совершенно неожиданныя утвержденія. Къ сожалѣнію 
въ число ста двухъ включено нѣсколько лицъ почти совсѣмъ неиз¬ 
вѣстныхъ и довольно много незначительныхъ писателей, голосъ ко¬ 
торыхъ не можетъ имѣть никакого авторитета. Впрочемъ среди при¬ 
славшихъ отвѣты были Ренэ Гиль, Ст. Меррилъ, Шарль Ваиъ-Лерберъ, 
Альберъ Мокѳль, Эдуардъ Дюкоте, Адольфъ Лакюаонъ, 'Тристанъ 
Клингсоръ, Сенъ Жоржъ де-Буэлье. Изъ иностранцевъ подалъ свой 
голосъ нашъ сотрудникъ г. Валерій Брюсовъ., 

Изъ общаго числа ста двухъ надо прежде всего исключить лицъ, 
отказавшихся отвѣчать. Ихъ было довольно много. „Позвольте мнѣ 
уклониться отъ выбора десяти безсмертныхъ, пашетъ Эдуардъ 
Дюкотэ. Я боюсь, что одиннадцатый окажется именно тѣмъ ( 
кому суждено истинное безсмертіе".—„Такіе выборы относятся къ чи¬ 
слу реіііз ^еих, пишетъ Шарль Друле, и годятся лишь на то, чтобы 
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коротать длинные зимніе вечера. Имена своихъ избранниковъ надо 
писать карандашомъ, по случайному вдохновенію, на бумажкахъ, ко¬ 
торыя перейдя изъ рукъ въ руки могутъ бытъ сожжены на розовомъ 
пламени свѣчи... Но сдѣлать окончательный выборъ среди столь¬ 
кихъ выдающихся поэтовъ... Боже упаси! На завтра мкѣ слишкомъ 
захочется сжечь списокъ тѣхъ, кому я вчера поклонялся. Ибо я лю¬ 
блю своихъ поэтовъ смотря по часу, по времени года, по цвѣту 
неба и смѣнѣ моихъ настроеній". Подобно этимъ двумъ уклонились 
отъ прямого отвѣта наиболѣе видныедізъ участниковъ анкеты: Сенъ 
Жоржъ де-Буэлье, Адольфъ Лакюзонъ н еще 20 человѣкъ. 

Къ числу отказовъ надо отнести и такіе отвѣты, какъ В. Э. Ми- 
шлэ: „Десять поэтовъ! ахъ какъ было бы хорошо, если бъ они суще¬ 
ствовали?" или шутку Стюарта Меррнля, который дѣлаетъ такой 
перечень: „Франсуа Коппэ, какъ авторъ Ѵіепз Роироиіе. Поль Деру- 
лэдъ, анонимный бардъ мыла Конго, Жанъ Норманъ съ его риѳмо¬ 
ванными совѣтами прислугѣ въ альманахѣ Гашетта, кучеръ Морра, 
если онъ еще живъ, Эдмонъ Ростанъ, создатель знаменитаго стиха 
въ Сирано де Бержеракѣ: Тга-1а-Іа-1а-іа-1а-1а-1а-Іа-Іа-Іа-Іа,два 
любыхъ другихъ на выборъ (изъ нихъ одна дама) и, наконецъ, если 
вамъ угодно отомстить.— я самъ“. 

Всего можно считать, что подано было только 80 голосовъ, и 
конечно, этого нѣсколько мало для страны съ такой литературой 
какъ Франція! 

Вотъ десять именъ, которыя получили наибольшее число голо¬ 
совъ: Эмиль Верхарнъ—60; Анри де-Ренье—55; Жанъ Мореасъ—42; 
Шарль Геренъ—37; Франсисъ Жаммъ—36; графиня де-Ноайль—35; 
Франсисъ Вьеле-Гриффннъ—28; Стюартъ Меррилъ—24; Шарль Ванъ 
Лерберъ—22; Леонъ Дьерксъ и Морисъ Мэтершшкъ—15. 

Замѣчательно единодушіе, съ какимъ представители самыхъ 
противоположныхъ партій называли Эмиля Верхарна. Вотъ нѣ¬ 
сколько его характеристикъ, которыми оправдывали свой выборъ 
иные изъ участниковъ:—,. Геніальный прозорливецъ'со временнаго міра, 
правдивый галлюцинатъ..." (Э. Блангѳрнонъ) — „Геніальный и мя¬ 
тежный" (Леонъ Бокэ).—„Великолѣпный и мятежный" (Луи Пай- 
энъ)—„Суровый, откровенный, сильный, съ дикими пыланіями, съ 
поразительными криками, съ жестами гнѣвнаго гиганта, неловкими 
и грозными" (Альберъ Мокель).— „Страшный и громадный тюльпанъ, 
цвѣта сѣры, запятнанной кровью, истерзанный всѣми вихрями безу¬ 
мія" (Жоржъ Польти).— „Смѣлый пѣвецъ лучезарности" (А. Пру во).— 
Наконецъ Ж. Эрне-ІНарль напоминаетъ слова Камилля Лемонье о 
Верхарнѣ: „Въ циркѣ, захваченномъ клоунами и скоморохами, среди 
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рьілощеняыхъ рѣчей риторовъ, Верхарнъ— варваръ, презирающій 
византійскую эстетику и бросающій свой крикъ, полный дикой кра¬ 
соты. Стихи его ударяются одинъ о другой съ глухимъ и тяжелымъ 
шумомъ: они напоминаютъ звоны съ колокольни, гулъ машинъ, скри¬ 
ны жернововъ, грохоты тяжелыхъ повозокъ. Въ нихъ есть много¬ 
красочность золота н пурпура, пылающія жаровни, гдѣ были истол¬ 
чены драгоцѣнные камни и разноцвѣтныя стекла, гдѣ сверкаетъ 
солнце и кровь“.—„Верхарнъ въ своемъ творчествѣ (прибавляетъ къ 
этому самъ Эрне-Шарль) подводитъ итоги всей эволюціи поэзіи и 
стиха за послѣднія десятилѣтія. Маленькіе поэтики кричали о 
томъ, что они способны свершить, клялись, что покинутъ „Башню 
изъ Слоновой Кости“, смѣшаются съ толпой, увлекутъ ее, вдохно¬ 
вляя, поведутъ за собой. Верхарнъ предупредилъ и на долго опе¬ 
редилъ ихъ. Онъ уже осуществилъ ту новую поэзію, которую они 
возвѣщали. Великія мистеріи современной жизни нашли въ немъ 
своего выразителя". 

Отмѣтимъ голосованія нѣкоторыхъ болѣе знакомыхъ у насъ 
лицъ. 

Г. Ренэ Гиль назвалъ только 6 именъ: Фр. Вьелэ-Гриффина 
Анри де-Ренье, Эмиля Верхарна, Стюарта Меррила, Макса Эльскана 
н Жана Мореаса". А эти, прибавляетъ онъ, могли бы назвать осталь¬ 
ныхъ, если непремѣнно нужны десять". 

Жонъ Антуанъ Но, извѣстный у насъ авторъ романа „Вражья 
Сила", называетъ: Марію Крисннскую, Нпколетта Энника, Ренэ 
Гиля, Эмиля Верхарна, Анри де-Ренье, Гюстава Кана, Франсиса 
Жамма, Жана Мореаса, Пьера Киллара, Шарля Герена, жалѣя, что 
ему не предоставлено пятнадцати мѣстъ. 

Г. Валерій Брюсовъ называетъ: Мориса Мзтерлинка, Анри де- 
Ренье, Эмиля Верхарна, Фр. Вьеле-Гриффнна, Ренэ Гиля, Шарля 
Ванъ-Лербера, Гюстава Кана, Жана Мореаса, Ст. Мерриля, Фр. Жам¬ 
ма. „Первыхъ двухъ за ихъ прошлыя заслуги, такъ какъ ясно, что 
они уже не превзойдутъ себя; двухъ послѣднихъ только чтобы 
пополнить списокъ, ибо они еще не создали ничего равнаго произ¬ 
веденіямъ Верхарна, Вьеле-Гриффина, Гиля. Я готовъ былъ однако 
замѣстить г- Жамма—Фернаномъ Грегомъ". 

Леонъ Блуа пишетъ: „Въ настоящее время, и уже давно, я знаю 
только одного поэта, заслуживающаго награды,— это Жеганъ Рик- 
тюсъ, авторъ книги Зоіііочпея.чін Раиѵге". 

Было названо много совершенно неожиданныхъ именъ. Такъ, 
напримѣръ, Ферэ назвалъ нѣкоего Тьерселена, прибавляя: „по моему 
сужденію, онъ достоинъ первыхъ рядовъ". Многіе называли сами себя. 
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особенно отвѣчая на второй вопросъ. „Какому изъ сборниковъ 
стиховъ, вышедшихъ за этотъ годъ, присудитъ награду*? спра¬ 
шиваетъ Урне Жоберъ—„Но, будемъ откровенны: Ьдеагв - к 
прежде всего потому, что я его авторъ". Э. Т. Моринетгп тоже на¬ 
зываетъ свою О ев I ги с I і оп, прибавляя: Ноппі зоі^иітаі у реп<е. 
Ванъ - Лерберъ, извиняясь, что живя вдалекѣ отъ Парижа, въ 
Арденнскомъ лѣсу, онъ не имѣетъ возможности слѣдитъ за всѣхн 
новыми книгами, пишетъ: „Я знаю только одно, что среди пѣсенъ 
послѣдней весны, я естественно предпочитаю всѣмъ другимъ и— вы 
но повѣрили бы мнѣ, если бъ я говорилъ иное — свою С Ь а п $ о п 
<3 1 Е ѵ е“. 

Впрочемъ, СЬапноп <і’Еѵе вообще получила наибольшее 
число голосовъ. Лучшей книгой текущаго года ее признали 13 лицъН 
Затѣмъ 8 голосовъ назвали Без Роётез Ле Кардоннеля, 6 голо¬ 
совъ—Ь еВеаи V о у а § еАнряБатайдя,5голосовъ— Б е$ Сіагіёз 
Н и т а і п е в Фернана Грега**). 

Послѣ избранія „короля* поэтовъ, уже три раза устраивавшагося 
журналомъ „Ба Рішпе*, н послѣ анкеты „Б'Егшиа^е*, устроенной 
года два назадъ,—опросъ „Вейгоі" принадлежитъ къ числу наиболѣе 
удачныхъ попытокъ этого рода. 



*) О Охапкой сГЕѵе см. „Вѣсы* й ц и іо, стр. 75 , 

**) О книгѣ Ле Кардоннеля см. „Вѣсы" № 8; Батайдя—„Вѣсы № 7 
Грега—„Вѣсы" № и. 



„МЕБЛИРОВАННАЯ ПЫЛЬ* НА СЦЕНЪ МАЛАГО ТЕАТРА. 

Письмо азъ Г.етерОурга. 


„Меблированная пыль* удачно совмѣщаетъ въ себѣ смѣшное и 
печальное, и даетъ въ живыхъ лицахъ хорошую литературную карти¬ 
ну. Типы „шестидесятника* п „восьмидесятниковъ*, толстовца и 
„бѣлоподкладочника*, которые намъ примелькались на страницахъ 
газетъ и журналовъ, примелькались въ полемъ-.6 и разсужденіяхъ, 
получили кровь, плоть и мундиръ нА сценѣ. Пьеса, отъ этого,, 
смотрится съ чрезвычайно живымъ литературнымъ интересомъ. 
На двухъ студентовъ, играющихъ псчти глазныя рола, брошена 
добродушная тѣнь юмора: пожалуй, лучшее, что можно сдѣлать 
въ отношеніи „бѣлоподкладочниковъ*, которые замѣнили науку 
ухаживаньемъ и ^гимнастикой и предвкушаютъ уже въ универ¬ 
ситетѣ удовольствія винта, которому станутъ предаваться въ даль¬ 
нѣйшей карьерѣ всероссійскихъ чиновниковъ. Отчего покончилъ 
съ собою бѣдный телеграфиетъ-толстоз ецъ'; Въ головѣ у него такая 
безнадежная мочалка, что ему какъ-то даже неестественно было бы 
дальше влачить свое тусклое существованіе.. Напротивъ, шестиде¬ 
сятникъ съ его „драть васъ надо*, обращаемымъ поминутно къ 
прожигателямъ своей молодости, пологъ такого крѣпкаго здоровья 
и вовсе не смѣшного добродушія,—что, кажется, онъ переживетъ и 
восьмидесятниковъ, и девятндесятяиковъ, в Богъ дастъ вынырнетъ 
еще въ 3-мъ послѣ себя поколѣніи. Несмотря на короткія безтолко¬ 
выя угрозы, впрочемъ довольно вѣрно отражающія вообще нелю¬ 
бовь 60-хъ годовъ къ умственнымъ и сердечнымъ запутанностямъ,—! 
представитель тѣхъ лѣтъ на сценѣ не даетъ ни малѣйшаго впеча¬ 
тлѣнія глупаго или тупого или даже самодовольнаго человѣка...; 
А просто и прежде всего—здороваго человѣка. Иногда Еажется, ду-' 
мая о томъ практическомъ н шумномъ времени, что это нашъ Но¬ 
виковъ, черезъ головы Жуковскаго, Лермонтова п даже Гоголя, 
черезъ весь романтизмъ и байронизмъ—подалъ здоровую свою руку 
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и сказалъ крѣпкое свое слово дѣтямъ идеалистовъ 40-хъ годовъ, и 
сдѣлалъ изъ нихъ мыслящихъ реалистовъ въ противовѣсъ говору, 
намъ—идеологамъ. Во всякомъ случаѣ пьеса, отлично разыгрывае¬ 
мая на сценѣ Малаго театра, пробуждаетъ много литературныхъ 
мыслей. Трагическая сторона пьесы, выражающаяся не столько въ 
безтолковой смерти телеграфиста, сколько въ судьбѣ ученицы му¬ 
зыкальной школы и продавщицы магазина, не оставляетъ слишкомъ 
тяжелаго впечатлѣнія- Хотя картина жалкой и безнадежной любви 
милой провинціальной дѣвушкп ікъ питающему къ ней отвращеніе 
купеческому сыну щемитъ больно сердце. Какъ тутъ помочь? какъ 
это устроить?—спрашиваешь себя. И не находить отвѣта. А вѣдь 
такія коллизіи вовсе нерѣдкость. 




о КНИГАХЪ. 


АНДРЕЙ Б'ѢЛЫЙ. Возвратъ. Третья симфонія. Обложка ра¬ 
боты В. Владимірова. Книгоиздательство „Грифъ". Ц. 1 р. 

Мы сами творимъ нашъ міръ,—въ томъ смыслѣ, что формы для¬ 
щейся во времени, протяженной въ пространствѣ, подчиненной за¬ 
кону причинности вселенной обусловлены свойствами нашей во сари 
нимающей способности. Мы лишь смутно угадываемъ, какими-то 
еще темными силами духа, иное міропониманіе, иной, второй планъ 
вселенной, сознавал, что вся окружающая насъ „реальность"—лишь 
его проэкцін. Особенность творчества Андрея Бѣлаго—въ смѣшеніи 
этихъ двухъ плановъ. Онъ подобенъ человѣку, который видитъ сонъ 
но продолжаетъ слышать все происходящее вокругъ него. Житей¬ 
ское врывается эъ видѣніе мечты, но и все повседневное озарено 
фантастическимъ свѣтомъ грезы. Андрей Бѣлый сумѣлъ обличить 
въ образахъ всю призрачность, всю „трансцендентальную субъек¬ 
тивность" нашего отношенія къ вещамъ. Онъ вынулъ какія-то связи 
между событіями, выпавшія легко, какъ ненужныя украшенія,— 
и вдругъ вся эта строгая послѣдовательность нашей обыденной 
жизни обратилась въ безсвязный и чудовищный хаосъ, въ безцѣльно 
метущійся водоворотъ, которому нѣтъ выхода. Нѣсколькими, съ 
перваго взгляда незначительными, но въ первый разъ вполнѣ уга¬ 
данными словами, онъ какъ-то сдвинулъ, покачнулъ ту недвижную ''\ 
основу трехмѣрнаго пространства и никогда не возвращающагося 
времени, къ которымъ мы привыкли, какъ къ вѣчной незыблемости.^ 
Читателя охватываетъ такое же головокруженіе, какъ при началѣ 
землетрясенія, когда вдругъ 'начинаетъ шевелиться наша твердая 
земля. Въ полукомическихъ описаніяхъ магистранта Евгенія Ханд- 
рикова, ползающаго на карачкахъ, чтобы потѣшить ребенка, и ди¬ 
вящагося на самого себя, „ползающаго въ пространствѣ", увѣрен¬ 
наго, что „нѣтъ ничего, что безконечная пустыня протянулась вверхъ, 
внизъ и по сторонамъ, и что звѣздные міры тихо вращаются въ его 
комнатѣ",—или того же Хандрикова, сидящаго передъ зеркаломъ, 
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откуда глядятъ на него другой Хандриковъ, к думающаго, что „гдѣ- 
то въ иныхъ вселенныхъ отражаюсь я, и тамъ животъ Хендриковъ, 
подобный мнѣ. п во времени не разъ повторялся этотъ Хандриковъ",~ 
въ этихъ вызывающихъ сначала улыбку, описаніяхъ—есть настоя¬ 
щій ужасъ. Но въ то же время А- Бѣлый показалъ намъ, какъ всѣ 
мелочи этой обыденности проникнуты, пронизаны свѣтомъ иного 
бытія,—какъ всѣ онѣ получаютъ новыйін глубокій смыслъ, если смот¬ 
рѣть на нихъ съ иного плана. А еще дальше, въ почти непро¬ 
изнесенномъ, священномъ намекѣ, встаютъ дали третьяго плана 
вселенной, послѣдней истины. „Возвратъ", долженъ быть признанъ 
лучшей, наиболѣе совершенной изъ трехъ симфоній А. Бѣлаго. Мно¬ 
гое, о чемъ ему только мечталось въ перво й, чего онъ еще не- 
умѣло искалъ во второй, здѣсь исполнено. Какъ всѣ истинно 
значительныя произведенія искусства, симфоніи А. Бѣлаго создаютъ 
свою собственную форму, не существовавшую до нихъ. Достигая 
музыкальнаго строя истинной поэмы, онѣ сохраняютъ всю сво¬ 
боду, всю широту, всю непринужденность, которыя доставили въ 
свое время роману его преобладающее положеніе въ литературѣ. 

Валерій Брюсовъ. . 

МАМЕ ВАБОНЕТ. Ра г Гатоиг. Роётеа. Мегсиге сіе Ргапсе. 
3 іт. 50. 

Г-жа Марія Догэ, какъ и сказано въ замѣчательномъ преди¬ 
словіи г. Реми де*Гурмояа къ ея книгѣ, живо и самостоятельно 
чувствуетъ природу... Есть два рода любви къ природѣ, два пони¬ 
манія ея. Или разсудкомъ,—проникая въ нее силой науки, которой 
мы обладаемъ (или которую творимъ), достигая законы природы и ея 
сущность, упиваясь ея всеобъемлющей и ритмической Жизнью, въ 
которой мы— только сознательные атомы. Или чувствомъ — дѣлая, 
наоборотъ, центромъ свою личность, созерцая природу въ ея отно¬ 
шеніяхъ къ намъ, ища въ ней темъ для выраженія нашихъ собствен¬ 
ныхъ помысловъ и настроеній. Истинная полнота, кажется мнѣ, 
можетъ быть достигнута только сочетаніемъ того и другого отно¬ 
шенія къ природѣ, причемъ второе должно привести къ первому. 

Г-жа Догэ знаетъ только второй родъ любви къ природѣ, исклю¬ 
чительно чувствомъ порывается къ восторженному сліянію съ ея 
явленіями. Де-Гурмоиъ указываетъ справедливо, что эта книга 
„представляетъ собой цѣнный матеріалъ по психологіи женской 
чувствительности, какъ л прекрасный сборникъ стиховъ". Но слова 
Боссюэ, избранныя авторомъ, какъ эпиграфъ: «Все — есть преобра- 
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ценная любовь” слишкомъ широки, пызътая мысль о поэмѣ, въ ко¬ 
торой была бы вилощена вся человѣческая душа, все всемірное 
сознаніе--. Бъ творчествѣ Маріи ,І,огэ—выступаетъ поэтъ со страст¬ 
нымъ темпераментомъ, который всѣми фибрами своего существа, 
иногда преувеличенно чувствительными, входитъ въ соприкоснове¬ 
ніе съ окружающей природой. Это организмъ съ безчисленными 
трепетно протянутыми щупальцами, устремленными ко всѣмъ біені¬ 
ямъ жизни въ природѣ, часто изнемогающій до полной истомы отъ 
чрезмѣрной силы своихъ ощущеній,—и всѣ свои разнобразныя и пе¬ 
ремѣнчивыя воспріятія возводящій къ синтезу одного любовнаго по¬ 
рыва, любовнаго въ высшемъ смыслѣ этого слова, хотя порой, по 
своей здорозой и страстной силѣ, почти тѣлесно-чувственнаго- 
Характерную и совершенно личную особенность стиховъ г-жи 
Догэ составляетъ ея постоянное влеченіе къ обонятельнымъ воспрі¬ 
ятіямъ, уводящее поэта въ міръ свѣжихъ и острыхъ ощущеній раз¬ 
личныхъ процессовъ жизненнаго броженія. Говорю броженія и его 
запаховъ, потому что именно объ немъ твердятъ стихи г-жи Догэ, 
имъ проникнуты гораздо въ большей степени, чѣмъ обычными благо¬ 
уханіями съ нхъ мимолетной сладостью аромата. Самостоятельность 
г-жп Догэ, какъ сильнаго поэта, чувствующаго по новому и умѣю¬ 
щаго съ увлекательной силой передать свои воспріятія,—выступаетъ 
особенно ярко тамъ, гдѣ она говоритъ о „пьянящихъ запахахъ, исхо¬ 
дящихъ изъ застоявшагося пруда* или тамъ, гдѣ она заставляетъ насъ 
вздохнуть въ сыромъ осеннемъ лѣсу хмельныя испаренія намок¬ 
шихъ, разлагающихся листьевъ, прѣніе темныхъ, но живыхъ какой- 
то полуживотной жиаью грибовъ, запахъ проростающихъ мховъ... 
Или, (наконецъ, когда она открываетъ, среди травъ, зацвѣтшую 
воду болота: 

Ье Магаі» Гите ой Геаи тёіапсоіцие гйіе 
Еіетіапі аоия Іек ]'опС5 ипе тоіге іісагЫе, 

Еі Іа сопіике ѵаге іпіепвётепі ехѣаіе, 

Бап-З 1 е ѵепі ипе ойеиг бе Ьаите еі (Гаготаіе 
РпІ55шМе, ег ^иі ѵоив теі <іе$ Ъаігегз аиг Іез Іёѵгея. 

Въ другомъ мѣстѣ она пишетъ: 

Ргобі^иег, ігодез ѵеіиз йеа огте$ 

Ои’опі аЬайпз 1е5 ЬйсЬегопа, 

Ѵо 5 5 оиг( 3 $ геіепіа < 1 е сЫогоГогте 
Еі гю5 Ыезаигеа $е іаігопі... 
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Или еще: 

Спе осіеиг (іе ЬёіаіІ ѵеіоиіе Га: г <1и 80'л... 

Л’аі $аі$і ^иеЦисГоІ5, гёѵапі <Ізг.5 Гёсигіе 

Ой Іе 50Й1е «іеа Ьоіиіз 50ГІзп: бе5 тигіез Ыопб$ 

Мопіе еп Ьгоиіііагі <Гагиг, ип реи Гіісе ^п , іи от 
Эе гёя^пайоп сэіте еі ёе раіх Яеигіе. 

<Гаі Ю е Гоёеиг чиі Яоие апх тигз ёе 1‘есигіе... 

Реми де Гурмонъ, въ своемъ предисловіи, задаетъ вопросъ, 
сколько въ такой исключительной чувствительности къ запахамъ 
преднамѣреннаго, самовольнаго, воспитаннаго въ себѣ. Трудно 
опредѣлить это съ точностью, но что въ глубинѣ есть преднамѣ¬ 
ренность, это несомнѣнно; культивированіе въ себѣ подобной вос¬ 
пріимчивости иногда бросается въ глаза, то щеголяніемъ ею, то пре¬ 
увеличенностью выраженій (это видно и изъ нашихъ цитатъ). Но 
столь же несомнѣнно, что этотъ томикъ стиховъ благоухаетъ силь¬ 
ными и здоровыми запахами, которыми пахнетъ все, гдѣ происхо¬ 
дитъ преобразующее броженіе, гдѣ создалась какъ бы химическая 
жизненность,—и что творчество г-жи ,Цогз представляетъ собою 
очень интересный вкладъ въ поэзію, своей попыткой транспониро¬ 
вать чувство и воспріятія. 

Я хочу только предостеречь г-жу Догэ противъ неточности 
иныхъ изъ ея метафоръ и сравненій, которыя часто не только не 
опредѣляютъ ближе и не расширяютъ идею, которую они стремятся 
намъ уяснить или воплотить, но еще опошляютъ и принижаютъ ее 
или даже искажаютъ. Вотъ примѣры: 

Мо поі оп е Ы = і ои 
5’ёіеѵе ішіёГті Іе сЬдпІ іадх ёе> дгепопіііез... 

Ье ѵіііа^е епішпё 5еглЫе ип ропгрге е а с е п 8 о і г... 

]е ѵоисігаіз, фіаші іаісгае еп тапіеап сГа тёіЬузіе... 

Г„а Каіиге... 

Тепапі, апх гісЪез сізеіпге 
Ъ,а сіе Г (Гог ёе5 аиЬез Гпіпгез. 

„Сравненіе" къ тому же должно стать отнынѣ рѣдкимъ въ поэзія 
и употребляться лишь для уясненія безмѣрнаго и безконечнаго. 
Ибо пользоваться сравненіемъ—значитъ признаться, что не хочешь 
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или не умѣешь найти и выразить отличительныхъ свойствъ вещи 
п ея отношеній къ общему синтезу, къ сущности вещей- 

Ке по ОНИ. 

РАІЛ» ѴЕКЬАІКЕ. Роёзіез ге1ір;іеизез. РгѳГаее сіе К. •). 
Ниузшапз. Рагіа 1904. Ьёоп Ѵапіег ёбііеиг, А. Мевзеіп висс. 

Гейемансъ собралъ въ этомъ 'томѣ (изъ цикловъ „Заргеазе", 
„Атоиг", „ВопЬеиг", „Іліиг§іеа іпіітез^, и изъ „Ѵегз роаііттеа") 
религіозныя вдохновенія того, въ чьемъ лицѣ — говоритъ онъ — 
Церковь имѣла^величайшаго изъ своихъ, поэтовъ съ эпохи Среднихъ 
Вѣковъ. „Въ самомъ дѣлѣ", продолжаетъ Гейемансъ,—„единствен¬ 
ный въ теченіе ряда столѣтій, Верлэнъ снова обрѣлъ эти звуки 
смиренія и душевной чистоты, эти молитвы, скорби и покаянія, эти 
младенческія радованія, забытыя съ поры возврата къ языческой 
гордынѣ, каковою было Возрожденіе. II это почти народное про. 
стосердечіе, это столь трогательное своею истиною сокрушеніе онъ 
выразилъ языкомъ, полнымъ странной силы образнаго оживленія, 
очень несложнымъ и необычайнымъ вмѣстѣ, пользуясь ритмами 
новыми или обыкновенными, окончательно разбивая, за Викторомъ 
Гюго и Банвиллемъ, старыя метрическія вафельницы, чтобы замѣ¬ 
стить ихъ очень своеобразными формами, небывалыми чеканами, да¬ 
ющими едва ощутимыя выпуклости и какъ-разъ необходимыя на- 
лечатлѣнія". Тогда какъ Гюго и Т. Готье, Леконтъ-де-Дшіь и Бан- 
вилль достигли тѣхъ предѣловъ, гдѣ кончается слово н начинается 
живопись, — „Верлэнъ, идя инымъ путемъ, унаслѣдовалъ достояніе 
музыки, которая, именно благодаря незаконченности и расплывча¬ 
тости очертаній, болѣе чѣмъ поэзія способна отражать смутныя 
чувствованія души, ея неопредѣленныя устремленія, мимолетныя 
довольства и тонкія муки". Въ пору заключенія въ Монссной тюрьмѣ 
Верлэнъ пережилъ душевный переворотъ, приведшій его къ вѣрѣ; 
памятникомъ этого обращенія была его книга „Мудрости 0 . Вѣрую¬ 
щимъ остался онъ навсегда; но жизнь его не стала ни святой, ни 
въ общепринятомъ смыслѣ нравственной. Гейемансъ пытается 
представить его апологію, изслѣдуя его психическія особенности 
и условія его печальной среды. Одно важно, — что „Христосъ сдѣ¬ 
лалъ изъ этой немощной души душу предопредѣленную и избран¬ 
ную 0 . „Его паденія не мѣшали ему молиться; и поистинѣ роскош¬ 
ными снопами молитвъ являются эти пѣсни, прозябшія изъ души, 
на которую, несмотря на всѣ ея ошибки, рад овален Господь*. 
Нельзя отрицать, что, рядомъ съ плѣнительными • и потрясающими 
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стихотвореніями, читатель встрѣчаетъ въ этой евхологік мко _ 
і'іи только трезвыя страницы благочестивыхъ длиннотъ- Притомъ 
Верлэнъ почти чуждъ прозрѣній мистическихъ- Опъ широко поль¬ 
зуется всею христіанскою символикой; по его религіозность пре. 
имущественно нравственная и католически - обрядовая. Онъ не вно¬ 
ситъ въ нее ни духа новыхъ исканій, ни эстетизма, въ той мѣрѣ, 
какъ, напримѣръ, Шатобріаиъ- Тѣмъ „народнѣе 1 * и умилительнѣе 
прекрасный анахронизмъ этой простой вѣры, этотъ младенческій 
атавизмъ средневѣковой души. Недаромъ самъ поэтъ говоритъ: „къ 
средневѣковью, огромному и нѣжному, хотѣла бы душа моя плыть 
въ полвѣтра, — вдаль отъ нашихъ дней, этихъ дней плотскаго духа 
и печальной плоти". 

Вячеславъ тИ вановъ. 

<і- К. НЦУ8МАЦ8. ТгоізРгітіііі’в. Рагіз. 1905. Ь. Ѵапіегё(Ш, 

Гейсмансъ, зрячій и разумѣющій, своимъ волевымъ творящимъ 
словомъ возсоздаетъ въ этомъ очеркѣ три типа „Примитивовъ". 
Совершенно отличные другъ отъ друга, еще малоизвѣстные живо¬ 
писцы, стоящіе на порогѣ Возрожденія, раскрываются нашему почти 
зрительному воспріятію, обнаруживая всю глубину двухъ противо¬ 
положныхъ областей мистики въ новыхъ реалистическихъ Формахъ 
живописи. Изъ дали вѣковъ воскресаетъ передъ нами „Неистовый 
Роландъ красокъ", „весь изъ антиномій п контрастовъ", — герман¬ 
скій художникъ XV вѣка, Грюневальдъ. Одновременно мистикъ и 
натуралистъ, единственный въ искусствѣ живописи, и наиболѣе 
дерзновенный изъ дерзкихъ, этотъ варваръ - геній кричитъ красоч¬ 
ныя молитвы свои своеобразнымъ языкомъ. Съ захватывающею си¬ 
лой воспроизводитъ Гейсмансъ 'своимъ конкретнымъ словомъ кар¬ 
тины Грюневальда, эти „фуги живописи, разыгранныя на фонѣ бе¬ 
зумной готики". Въ „Распятіи" кольмарскаго музея художникъ 
достигаетъ крайнихъ предѣловъ натурализма. Впечатлѣніе удру¬ 
чающаго ужаса, говоритъ Гейсмансъ, возбуждаетъ этотъ огромный 
распятый на крестѣ Христосъ. Мы какъ бы видимъ этотъ трупъ, съ 
выпяченной рѣшеткой реберъ, вспухнувшій, посинѣвшій, отвисающій 
съ креста всею своею безжизненною тяжестью и уже обнаруживаю¬ 
щій признаки разложенія. И на той же картинѣ поразительный 
контрастъ представляетъ Богоматерь, блѣдная, вся въ бѣломъ, тон¬ 
кая и хрупкая, божественно красивая и сверхчеловѣчески страдаю¬ 
щая. Въ „Воскресеніи"—другой картинѣ кольмарскаго музея —Грю¬ 
невальдъ „подымается на такую высоту мистики и заходитъ въ такія 
запредѣльныя дали, куда никакой богословъ не могъ бы ему быть 
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спутникомъ". Христосъ, воскресающій въ своей прозрачной тѣлесно¬ 
сти, почти исчезаетъ въ огненной сферѣ, истекающей изъ его пре¬ 
ображенной плоти. „Здѣсь мы прозрѣваемъ черезъ намеки красокъ 
и линій явленіе божества почти осязаемаго... Мы присутствуемъ 
при образованіи прославленнаго тѣла: оно убѣгаетъ изъ своей ве¬ 
щественной оболочки, истаивающей въ пыланіяхъ, ею же выдыхае¬ 
мыхъ,—очагъ которыхъ составляетъ она же сама". II со всѣхъ кар¬ 
тинъ Грюневальда, подъ молчаливыми сводами кольмарскаго мона¬ 
стыря—музея, возносятся, по словамъ Гейсманеа. пламенныя моленія, 
п въ этомъ непрестанномъ молитвенномъ служеніи какъ бы воскре¬ 
саетъ Гааз регеппіз Среднихъ вѣковъ. 

Другая сторона средневѣковой мистики раскрывается въ произ¬ 
веденіи неизвѣстнаго флоре нтинскаго мастера XV вѣка. Въ музеѣ 
Стэделя, во Франкфуртѣ на Майнѣ, вниманіе Гейсманеа приковыва¬ 
етъ портретъ молодой дѣвушки съ распущенною по плечамъ сѣтью 
змѣекъ - волосъ, похожихъ на прозрачную ткань золотой кольчуги, 
съ фероньерой изъ сапфира и жемчуговъ и въ буковомъ вѣнкѣ по¬ 
верхъ голубой повязки и бѣлаго тюрбана на красивой съ тонкими 
чертами лица головѣ. Въ этомъ портретѣ Гейсмансъ видитъ про¬ 
изведеніе, „проникающее въ то потустороннее зло, дверь котораго 
пріотворяли иногда опасные Боттичеллевскіе ангелы". Загадочный 
вызывающій взглядъ свѣтлыхъ глазъ этой Цирцеи, не то сибиллы, 
не то колдуньи иля баядерки, быть можетъ, куртизанки папскаго 
двора при Борджіяхъ, вмѣщаетъ въ себѣ намекъ на всѣ пороки. Это 
символъ, пережившаго средніе вѣка сатанизма, спасенный отъ заб¬ 
венія талантомъ мастера. II, въ противоположность „духу зла" 
флорентинскаго художника, потусторонность божественную прозрѣ¬ 
ваетъ Гейсмансъ въ другой картинѣ того же музея — въ Богома¬ 
тери Флемаля, фламандскаго мастера XV вѣка. Никогда божествен¬ 
ное материнство не достигало такой величавой простоты, никогда 
еще художникъ не выражалъ болѣе трогательно и тонко страданія 
Богоматери въ годы дѣтства Христа, Богоматери Ожиданія, Бого¬ 
матери на порогѣ будущаго, котораго она страшится и неизбѣж¬ 
ность котораго она знаетъ. Это франкфуртское панно отличается 
отъ другихъ картинъ того же мастера исключительной религіозно¬ 
стью, обнаруживаетъ строй души, очищенной молитвой, и худож¬ 
ника, поднявшагося въ своемъ возгорѣніи на вершины мистики, за 
предѣлы красокъ и линій, въ надземный міръ. 

Самъ мистикъ и реалистъ, Гейсмансъ и въ нскусствѣ всюду, 
ищетъ струнъ созвучныхъ. Мятущаяся и болѣзненно чуткая душа 
его, сама вся изъ противоположностей, мучительно останавливается 
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передъ вопросами вѣры и безвѣрія, л въ искусствѣ раскрываетъ 
два полюса мистики: ея небо и адъ. Во многихъ своихъ пронаведе¬ 
ніяхъ, представляющихъ въ цѣломъ геніальный кодексъ мистики 
Гейсмансъ,* и раньше, между прочимъ, дѣлалъ характеристики 
„Примитивовъ": такъ въ „Ьа СаЛёбгаІе - —Рожера ванъ-деръ-Вейдена, 
въ ,ІА-Ваз“—Грюневальда, въ „Ь'ОЫаі"—Флемаля и другихъ. Но 
то были лишь попутныя страницы. Только что появившійся отдѣльный 
очеркъ Гейсманса «Три Примитива" представляетъ собою большого 
интереса и значенія вкладъ въ довольно обширную за послѣдніе годы 
литературу о «Примитивахъ". Гейсмансъ обнаруживаетъ здѣсь, при 
громадной эрудиціи по данному вопросу свою обычную тонкость 
воспріятія и пониманія эстетическаго, п присущіе ему одному блескъ 
и характерность стиля. Съ мастерствомъ художника, знаніемъ исто¬ 
рика и проникновеніемъ психолога онъ раскрываетъ произведенія 
искусства на фонѣ историческаго момента — дышущими жизнью. 
Гейсмансъ требуетъ отъ искусства документальной истинности, 
подробной точности, нервной и реалистичной изобразительности; 
онъ требуетъ изображенія, какъ жизни тѣла, такъ и жизни духа— 
въ ихъ сочетаніи и гармоніи, словомъ «одухотвореннаго натура¬ 
лизма". Отчасти осуществленнымъ этотъ идеалъ «мистическаго 
натурализма" онъ видитъ въ произведеніяхъ Достоевскаго („Ьа-Ваз") 
и вполнѣ реализованнымъ онъ находитъ его въ „Примитивахъ® 
итальянскихъ, нѣмецкихъ и особенно фламандскихъ. 

Для искусства «Примитивовъ" Гейсмансъ является въ наши 
дни тѣмъ, чѣмъ въ восемнадцатомъ вѣкѣ былъ для античной скульп¬ 
туры Винкельманъ:—онъ учитъ насъ видѣть. Сужденія Винкель¬ 
мана исправлены, его цѣнности переоцѣнены; быть можетъ, будетъ 
время, когда и точки зрѣнія Гейсманса будутъ преодолѣть, но мы 
должны научаться видѣть, какъ видитъ Гейсмансъ, чтобы видѣть 
что-кибудь- 

М. Захятихва. 

САМ.ІЬЬЕ МАІТСЬАІК. Ь'ітргеззіопізтѳ. Зоп Ы&- 
Іоіге, зоп езНиШдие, вез таіігез. ІЛЪгаігіе Де І'Агі апсіеп еі тоёегпе. 
Рагіз. 1904. Ргіх 12 й*. 

Импрессіонизму со всѣхъ сторонъ начинаютъ подводить итоги. 
Книга Моклэра представляетъ первую-попытку дать общую исторію 
импрессіонизма. Написанная блестяще со всѣмъ изяществомъ вкуса 
и стиля Камилля Моклэра, она все-таки представляетъ всѣ недо¬ 
статки „первой попытки*, которыя обыкновенно пишутся современ¬ 
никами и участниками движеній. 
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Вся вступительная часть, разсказывающая возникновеніе импрес¬ 
сіонизма, его теорію раздѣленія тоновъ н дополнительныхъ, пред¬ 
ставляетъ полное и краткое резюмэ всего, что писалось и говори¬ 
лось до сихъ поръ объ импрессіонизмѣ въ безчисленныхъ брошю¬ 
рахъ, статьяхъ и спорахъ. 

Основа книги состоитъ изъ четырехъ монографій, посвященныхъ 
Эдуарду Манэ, Клоду Монз, Дегазу и Рэнуару. Эти монографіи безу¬ 
коризненны какъ характеристики. Камидлю Меклеру удалось найти 
слова, равносильныя краскамъ этихъ художниковъ, дать ихъ лицо съ 
той всесторонней полнотой, на которую способны только Французскіе 
мастера слова. На этомъ книга въ сущности и кончается, потому что 
въ главахъ „Второстепенные мастера импрессіонизма - (Ппссаро, Сп¬ 
елей, Сезаннъ, Берта Моризо, Мари Кассатъ, Кайбоггъ, Лебуръ, 
Вудэнъ) и „Современные иллюстраторы, связанные съ импрессіо¬ 
низмомъ" (Рафаэлли, Тулузъ-Лотрэкъ, Форэнъ, Шере, Стейнлэнъ, 
Легранъ, Поль Рэнуаръ, Лейэръ, Ривьеръ) онъ доходить до теле¬ 
графической краткости, посвящая каждому изъ этихъ громадныхъ 
мастеровъ современности по нѣскольку, часто несправедливыхъ и 
невѣрныхъ въ своемъ масштабѣ, словъ. 

Чѣмъ ближе къ настоящему дню, тѣмъ чувство оцѣнки все 
больше покидаетъ Моклэра. 

Въ главѣ объ яеоимпреесіонистахъ Мокдэръ дѣлаетъ очень 
грубую ошибку, соединяя подъ однимъ заголовкомъ Сера, Синьяка, 
Ванъ Риссельберга — чпстыхъ неоимпрессіонпстовъ, вмѣстѣ съ Го¬ 
геномъ, Ванъ Гогомъ, -Морисомъ Дени, Вюйаромъ п др. идеали¬ 
стами.Онъ совершенно не отмѣчаетъ тѣ два основныхъ теченія, на 
которыя раскололся импрессіонизмъ: теченіе, стремящееся достичь 
наибольшей интенсивности красокъ сопоставленіемъ дополнитель¬ 
ныхъ (пуантилизмъ) и течете, ищущее темныхъ гармоній. Послѣд¬ 
нее въ сущности совершенно отошло отъ импрессіонизма и пор¬ 
вало съ его принципами, поставивъ на мѣсто „впечатлѣнія"—„во¬ 
споминаніе* . 

Вообще Моклэръ показываетъ, что онъ можетъ создавать пре¬ 
красныя монографіи отдѣльныхъ художниковъ, но совершенно не 
въ состояніи прослѣдить тонкую извилистую линію эволюціи „ви¬ 
дѣнія". Книга заканчивается очень полезными приложеніями: катало¬ 
гами произведеній импрессіонистовъ, ихъ выставками, библіографіей 
и иконографіей. Эти списки далеко не отличаются полнотой, но- 
тѣмъ не менѣе даютъ общую документальную картину движенія. 



63 


ВѢСЫ N 


К а р т и н ы совроменн ы х ъ худо ж никовъ. Текстъ Игоря 
Грабаря. Мск. Паданіе і. Кпебель. Вып. 1—0- -За 12 бы гг. і| р. 

Паданіе выходитъ одновременно въ Россіи и у нѣсколькихъ ино- 
етранныхт» издателей (въ Германіи, Франціи. Италіи, Норвегіи...) 
Этимъ объясняется выборъ картинъ, имѣющій въ виду интересы 
весьма разнообразныхъ круговъ читателей. Русскій текстъ состав¬ 
ленъ II. Грабаремъ, повидимому не принимающимъ участіе въ в ы- 
б о р ѣ картинъ. Очень часто выбранные образцы совсѣмъ но соот¬ 
вѣтствуютъ характеристикамъ художниковъ, даваемымъ въ текстѣ 
Въ Менделѣ, напримѣръ, г. Грабарь больше всего цѣнитъ его спо¬ 
собность угадать загадочную прелесть XVIII вѣка,—а избрана для 
воспроизведенія картина „Отъѣздъ короля Вильгельма* 1 . То же 
самое противорѣчіе есть между характеристикой Сегантини и на¬ 
браннымъ образцомъ его творчества „Материнское счастье**. По по¬ 
воду избранной вещи Монэ г. Грабарь пишетъ: „Воспроизводя здѣсь 
одинъ изъ набросковъ Монэ, мы можемъ, къ сожалѣнію; дать лишь 
слабое представленіе о великомъ искусствѣ этого художника**... 
Въ оправданіе г. Грабарю надо сказать, что выборъ многихъ про¬ 
изведеній дѣйствительно очень неудаченъ. Неужели для творчества 
II. Рѣпина, напримѣръ, характеренъ портретъ А. Рубинштейна, для 
Гойи—„Майскій Праздникъ**, для Слефогта — портретъ д'Андрадэ, 
для В. Верещагина—голова нищей? пли почему для характеристики 
М. Клингера въ изданіи, озаглавленномъ „Картины 'современ¬ 
ныхъ' художниковъ", взята его скульптура—Бетховенъ? Самъ 
II. Грабарь примыкаетъ къ импрессіонистамъ и поэтому о предста¬ 
вителяхъ этого теченія онъ говоритъ съ преувеличенной восторжен¬ 
ность». Клода Монэ онъ называетъ „властителемъ чувствъ нашего 
времени",—„титаномъ, стоящимъ не ниже величайшихъ мастеровъ 
прошлаго**. Эти партійные вагляды чувствуются и въ оцѣнкахъ 
другихъ художниковъ, хотя г. Грабарь и стремился, повидимому, 
къ безпристрастности. — Рисунки воспроизведены въ краскахъ, по 
способу „трехцвѣтной фотографіи", имѣющему большую будущность. 
Есть произведенія, которыя въ совершенствѣ поддаются такой пе¬ 
редачѣ, особенно тѣ, гдѣ краски не смѣшаны, положены отдѣль¬ 
ными мазками. 

Пентау ръ, 

АБ. ѴАХ ВЕѴЕК.. Маигісе Маеіегііпск, Рагіз. 1904. Е. 
бапзоі. Ргіх 1 Гг. 

Біографическій очеркъ Ванъ-Бевера, вышедшій теперь въ серіи 
„Без СёІёЪгііёв <Гац)опг<ГЬш“, былъ первоначально напечатанъ въ 
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пашемъ журналѣ (Л? Юі- Французе:; Ій текстъ нѣсколько полнт.е 
русскаго. Какъ н въ другихъ томикахъ той же серіи, а а біографіей 
слѣдуетъ подробная библіографія книгъ и статей Метерлинка и о 
Метерлинкѣ и нѣсколько выдержекъ изъ наиболѣе любопытныхъ 
сужденій объ немъ. На этотъ разъ это сужденія Реми де-Гурмона 
(изъ его Ыѵге Фев Мазсрісз) и Октава Юзанна. Послѣдній разска¬ 
зываетъ о своемъ посѣщеніи Метерлинка въ 1900 г. въ его деревен¬ 
скомъ домикѣ въ глуши Нормандіи. .Внутренность дома, — описы¬ 
ваетъ 0. Юзаннъ,—исполнена святой простоты и обдуманной гармо¬ 
ничности; можно подумать, что обстановку устраивалъ Рёскияъ или 
Вильяхіъ Морисъ. А между тѣмъ ве-здѣ—простая столярная работа, 
нѣтъ ни картинъ, ни украшеній, только легкія ситцевыя занавѣски 
и портьеры- Но въ этой общей бѣлизнѣ каждая вещь звучитъ своей 
особенной нотой: въ гостиной мебель покрыта зеленымъ лакомъ, въ 
столовой краснымъ. Простого контраста, который являютъ эта¬ 
жерки, гдѣ изъ деревянныхъ горшковъ свисаютъ длинныя вѣтви 
цвѣтовъ, стеблп которыхъ, то прямые, то красиво изогнутые, тя¬ 
нутся вдоль стѣнъ достаточно, чтобы создать плѣнительное жилище; 
съ однородностью обстановки взглядъ скоро роднится п уже не хочется 
спорить съ [ея прелестью и съ ея гармонической несложностью - . 
Къ книгѣ приложено факсимиле Мэтерлянка и три его портрета: 
особенно замѣчателенъ карандашный портретъ, исполненный извѣст¬ 
нымъ бельгійскимъ художникомъ Тео Ванъ-Риссельбергомъ. 


Великорусскія пѣсни въ народной гармонизаціи. 
Записаны Б. Линевой. Изданіе Императорской Академіи Наукъ.. 
Текстъ подъ редакціей академика Ѳ. Б. Корша. Выпускъ I. 

Это интересный опытъ записи народныхъ пѣсенъ съ помощью 
фонографа. „Вся сила народныхъ пѣсенъ въ свободной импровиза- 
ціи“, говоритъ Ллнева,—н дѣйствительно фонографъ одна изъ не¬ 
многихъ возможностей запечатлѣть импровизацію пѣсни въ полнотѣ 
всѣхъ ея подголосковъ. Но точность фонографа не есть еще точ¬ 
ность музыкальной записи; въ перенесеніи свободной музыки на 
математическіе ритмы и темперованный строй еще много трудностей 
для изслѣдователя. Самое большое заблужденіе Линевой въ ея за¬ 
писяхъ — это ея тактовыя дѣленія. У Линевой тактовыя черты это 
не обозначенія тѣхъ характерныхъ для звукоряда пѣсни сочетаній 
звуковъ, которыя создаютъ ея форму, у нея это что-то самостоя¬ 
тельное, какое-то дѣленіе пѣсни на по возможности равныя части,— 
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и поэтому записи формы пѣсни у Линевой Нѣтъ. Въ одной инте¬ 
ресной пѣснѣ.— плясосой, гдѣ тактовая черта есть въ то же время 
и обозначеніе динамическаго акцента. Лицевой пришлось прибѣгнуть 
даже къ знакамъ акцента, потому что ея тактовыя черты совсѣмъ 
не соотвѣтствовали акцентамъ текста- Въ записи Линевой тактовыя 
черты стоятъ такъ: 

| Выйду за во рота, 

| Погляжу да де ко, 

| Гдѣ" луга болота, 

| Погляжу да де ко, 

| Гдѣ дуга бо і лота, 

| Гдѣ луга болоты, 

] Озера глубока. 

Естественныя же тактовыя черты п безъ помощи акцента пере¬ 
даютъ ритмъ пѣсни: 

Выйду за во [ рота. 

Погляжу да . л~ко, 

Погляжу да I леко, 

Гдѣ дуга бо ] дота. 

Въ изысканіяхъ о звукорядахъ народныхъ пѣсенъ Линева хо¬ 
четъ доказать, что русскія народныя пѣсни построены на грече¬ 
скихъ ладахъ, въ ихъ современномъ истолкованіи. Этому неблаго¬ 
дарному и безплодному труду, стараніямъ примирить искусственные 
теоретическіе лады съ естественными интонаціями народной пѣсни 
посвящена цѣлая большая глава въ книгѣ Линевой. Приводимыя 
Линевой хитроумныя изобрѣтенія В. К Петра объ „армоническихъ“ 
и мелодическихъ тетрахордахъ, о *эксахордахъ“, октахордахъ 
всегда останутся только хитроумностями. Вѣдь нельзя же въ са¬ 
момъ дѣлѣ повѣрить тому, что звукоряды народныхъ пѣсенъ сла¬ 
гались изъ послѣдовательныхъ квартъ или квинтъ. 





ВЪ ЖУРНАЛАХЪ И ГАЗЕТАХЪ. 


Призраки хаоса. („Призраки* Л. Андреева. Правда,ЛЗ 11). Наша 
жизнь—безуміе. Сама наука —только найденный ритмъ безумія, спо¬ 
койная маска на воспаленномъ лицѣ. Загляни сквозь нее „въ пу¬ 
стыхъ очей ночную муть", тотъ же хаосъ безцѣльности, что ц въ 
бѣшеномъ бѣгѣ прохожихъ, мчащихся вдоль улшгь неизвѣстно куда. 
Хаосъ души сливается съ хаосомъ жизни, и не одинъ безумецъ пря¬ 
чется подъ маской ученаго, инженера или механика. Ужасъ тамъ, 
гдѣ лазурь повсюду пересѣкаютъ электрическіе проводы, гдѣ пых¬ 
тящій автомобиль, точно яростный минотавръ. быстро проносится въ 
лабиринтѣ улицъ; ужасъ тамъ, гдѣ звонятъ телефоны, гдѣ зна¬ 
комцы и незнакомцы бросаютъ другъ другу въ уши черезъ про¬ 
странство свои трескуче-гортанные выкрики, гдѣ ниспадаютъ и 
улетаютъ подъемники, гдѣ безумно уставились черныя жерла фаб¬ 
рикъ длинными трубами въ беамятежную ясность, и черные плевки 
копоти взлетаютъ, взлетаютъ безконечно. И точно сѣть виситъ тамъ 
надо всѣмъ, невидимо сплетенная страшнымъ ловчимъ, и на взо¬ 
рахъ всегда „облакъ черный,—черной Смерти пелена". Близокъ Лов¬ 
чій, и немногіе слышатъ Его приближеніе, но давно уже привѣт¬ 
ственно кличутъ его вопли призывныхъ гудковъ Люди въ инже¬ 
нерныхъ сюртукахъ собираются вдохнуть паръ въ омертвѣвшій трупъ 
человѣчества и мечтаютъ объ электрическомъ воскресеніи мерт¬ 
выхъ. Люди оказались здѣсь инженерами, механиками, техника¬ 
ми, превратившими хаотическій ужасъ душъ въ ужасающую меха¬ 
низацію хаоса. Воспаленный бредъ демонизма и пламенный глазъ 
демона, мчащагося вдоль желѣзныхъ рельсовъ прогресса среди 
глухой ночи. Удивительно ли, что современное искусство, отражая 
бредъ омраченныхъ душъ, перекликается съ искусствомъ инженер¬ 
нымъ. Протяжная повѣсть летящаго черезъ желѣзный мостъ парово¬ 
за—повѣсть о хаотическомъ круговоротѣ—и возгласъ Тютчева: „Какъ 
жадно міръ души ночной внимаетъ повѣсти любимой". 

Хаосъ всегда за спиной у героевъ разсказовъ Л- Андреева. II 
по мѣрѣ того, какъ росъ этотъ крупный талантъ, хаосъ дерзновен¬ 
ный вырасталъ въ его произведеніяхъ, и когда герои его проходили 
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по комнатамъ, хаосъ плясалъ на стѣнахъ уродливыми тѣнями ихъ. 
Наконецъ скрылись люди и остались ихъ тѣни, неожиданно распла¬ 
станныя по всѣмъ направленіямъ. II безумны были ихъ изломы. II 
нотъ въ разсказѣ „Призраки- сорвана послѣдняя маска обманной 
здравости, полнОовучнѣП. чудеснѣй звучитъ въ немъ пѣснь торже¬ 
ствующей ночи. Люди вдругъ превратились въ карандаши, которыми 
чьи-то невидимыя руки зачертили прихотливыя арабески: молено ли 
говорить о вмѣняемости, когда одинъ не знаетъ, почему на міровомъ 
свиткѣ онъ чертитъ ослиныя уши, другой —ангельскія крылья. Уди¬ 
вляешься, какъ сохранились въ этомъ круговоротѣ безумія какія-то 
призрачныя нормы здравости, дающія поводъ къ лишенію свободы 
тѣхъ, кто неосторожно вздумалъ переступить черту призрака и 
попирать тѣнь ногами. Душевнобольной Георгій Тимоѳеевичъ, ра¬ 
достно благословляя жизнь, днемъ пишетъ донесеніе въ Синодъ о 
томъ, что дымовая труба перестала стонать, а ночью летаетъ съ 
Инколой Угодникомъ. Георгій Тимоѳеевичъ озабоченно пускаетъ по 
лужамъ бумажные кораблики и улыбается доктору, когда тотъ сди¬ 
раетъ ему съ затылка мушку: „Хорошо. Освѣжаетъ знаете ли. Очень 
хорошо!" II Николай Николаевичъ, докторъ Шевыревъ, улыбается 
тоже. Всегда выбритый, всегда надушенный машинально улыбается 
при обходѣ больныхъ, молчитъ и улыбается; и когда сидитъ въ ре¬ 
сторанѣ. „Вавилонъ" и пьетъ золото онъ все такъ же молчитъ, не 
думаетъ вовсе, быть можетъ,—улыбается, улыбается всегда. 

Въ ^ресторанѣ „Вавилонъ 1 " чертятъ воздухъ ругательства 
„колючія, кривыя, какъ летучія мыши*. Благостью, вѣч¬ 
нымъ покоемъ наполненъ домъ сумасшедшихъ, и Георгій Тимоѳе¬ 
евичъ тихо живетъ тамъ по ту сторону добра и зла. А когда боль¬ 
ные выходятъ гулять, небо темнѣетъ и носятся гадки. И больные, 
говорятъ: „Хорошо теперь дома*. И въ ужасѣ возвращаются въ 
мирную обитель лѣчебницы, гдѣ ихъ ждетъ вѣчный покой. Ни¬ 
когда не происходятъ тамъ ужасы, какіе происходятъ въ ресто¬ 
ранѣ „Вавилонъ*, гдѣ инженеры, студенты, техники приносятъ 
безумье своихъ душъ и гдѣ студентъ „отошелъ въ уголъ, 
наклонился точно собираясь плюнуть, и выстрѣ¬ 
лилъ себѣ въ ротъ, еще пахнувшій виномъ*. А вотъ 

Николай Николаевичъ, докторъ Шевыревъ, Гдѣлитель больныхъ, 
каждую ночь сидитъ здѣсь, пьетъ золото среди электрическихъ ог¬ 
ней, молчитъ и улыбается. О если^бъ онъ, какъ древній цѣлитель, 
Орфей, хотъ бы разъ побѣдилъ ужасъ. Георгій Тимоѳеевичъ, на¬ 
вѣрное принялъ бы всѣ мѣры. Георгій Тимоѳеевичъ, отломилъ бы 
спинку стула, чтобы сдѣлать изъ нея лиру, онъ прищурилъ бы глаза 
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и отъ электрическихъ огнен протянулись бы тонко звон ныл, злато¬ 
рунныя струны. Онъ пар палъ бы .золотыя струны, натянулъ бы на 
лиру, нальиы бы его забѣгали но сіяющимъ струнамъ, и призраки 
хаоса, завороженные, покорно легли бы у его ногъ, и сладкіе звуки, 
точно струи Леты, залили, затопили бы все, закачались бы снѣжные 
лотосы забвенія на струйныхъ волнахъ. 

Но Николай Николаевичъ, докторъ Шевыревъ, ничего не пред¬ 
принимаетъ: сидитъ въ ресторанѣ „Вавилонъ* и машинально улы¬ 
бается. Будетъ день. II онъ такъ же улыбнется, слушая рѣчь Геор¬ 
гія Тимоѳеевича. И наступитъ ночь. II докторъ Шевыревъ, всегда 
выбритый, всегда надушенный, взявъ цилиндръ,—снова, и снова 
машинально канетъ въ ужасъ ночи. 


Андрей Бѣлый. 

Ье $о!еі1. {Перепеч. ДІегсиге сіе Ргапсе, ^5 12). Статья Реми 
де-Гурмона о реформѣ правописанія по поводу замѣтки Поля Мей¬ 
ера, появившейся въ Ьа Кеѵпе ІТпіѵегзііаіге, гдѣ повторяются ста' 
рые доводы въ пользу того, чтобы писать такъ, какъ произносятъ. 
„Нѣтъ ничего проще*—говоритъ Р. де*Гурмонъ, — а главное нѣтъ 
ничего соблазнительнѣе для простыхъ умовъ. И въ самомъ дѣлѣ, 
когда говоришь о языкѣ и письмѣ, то кажется, что разсматриваешь 
два факта, дополняющіе одинъ другого, или по крайней мѣрѣ строго 
параллельные. Но это совсѣмъ не такъ. Языкъ естественъ; письмо 
искусственно. Языкъ есть явленіе физіологическое, какъ пѣніе 
птицъ; письмо же выдумка человѣка. Какъ явленіе естественное, 
языкъ измѣняется незамѣтно и невольно; письмо стремится вслѣдъ 
за языкомъ сколько можетъ быстрѣе, но никогда не въ состояніи 
его настичь. Искусственный организмъ письма слишкомъ недалекъ 
и не можетъ приспособиться вполнѣ къ безконечно мѣняющимся 
излучинамъ рѣчи. Нашъ алфавитъ, очень древній, страдаетъ, благо¬ 
даря своимъ гласнымъ въ особенности, непоправимымъ несовершен¬ 
ствомъ. Но это несовершенство вѣроятно къ лучшему. Въ самомъ 
дѣлѣ, во французскомъ разговорномъ 'языкѣ имѣется приблизи¬ 
тельно тридцать-восемь гласныхъ; если бы каждую изъ нихъ надо 
было представить въ видѣ отдѣльнаго знака, то это составило бы, 
вмѣстѣ съ двадцатью двумя согласными, азбуку въ шестьдесятъ 
буквъ- И все-таки этихъ шестидесяти знаковъ не было бы доста¬ 
точно, чтобы отмѣтить всѣ оттѣнки произношенія и всегда возни¬ 
кало бы много произвольностей и неясностей. Притомъ, въ виду 
частыхъ измѣненій въ произношеніи, пришлось бы постоянно пе- 
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редѣльшлтп эту систему. Великіе индусскіе грамматики умудри- 
лпсь создать такой алфавитъ: но сорокъ семь санскритскихъ буквъ 
и ихъ сто пятьдесятъ группъ или лигатуръ не сдѣлали особенно 
заманчивымъ изученіе этого языка. Итакъ несовершенныя алфа¬ 
витъ имѣетъ большія преимущества, позволяя производить очень 
большую сумму труда при очень небольшомъ усиліи. Чтобы понять 
это, надо принять во вниманіе, что читая мы не замѣчаемъ ни 
буквъ, ни слоговъ. Глазъ схватываетъ тотчасъ же все слове, при¬ 
знавъ его не по его составнымъ частямъ, а по его общей формѣ, 

То же встрѣчается и въ отдѣльныхъ отрывкахъ фразъ, и въ корот¬ 
кихъ предложеніяхъ. Этотъ вопросъ правописанія интересуетъ чи¬ 
тающаго только съ одной стороны: чтобы одно и то же слово было 
всегда представлено въ одной и той же формѣ. Если бы способъ 
писанія слова давалъ бы точное его произношеніе, то трудъ чтенія 
остался бы столь же сложнымъ, за исключеніемъ нозыхъ и незна¬ 
комыхъ словъ. Слово это знакъ; слово это рисунокъ. Про письмо 
можно сказать то же самое; право, мы не пишемъ, если подъ писа¬ 
ніемъ подразумѣвать логическое сочетаніе буквъ: мы рисуемъ. 
Форма рисунка имѣетъ мало значенія; и -здѣсь, пишущему инте¬ 
ресно только, чтобы форма эта была неизмѣнна. Введеніе порядка въ 
правописаніе, которое вполнѣ сложилось въ XVII вѣкѣ, укрѣпилось 
въ XVIII, и которое послѣдующее столѣтіе всецѣло пощадило, 
было великимъ благомъ для французскаго языка. Лишь съ 
большою осторожностью можно прикасаться къ архитектурнымъ 
формамъ, освященнымъ временемъ и литературой, цѣнимой всѣмъ 
міромъ. Хотя нѣкоторыя исправленія п могли бы быть полезны"... 
Напомнимъ сходныя мысли, высказанныя у насъ одесскимъ профес¬ 
соромъ г. Томсономъ (см. ..Вѣсы ЗЧ» 10, стр. 75). 

ТГошпаз. — Еженедѣльная литературная газета, издаваемая въ 
Аѳинахъ, „Нумасъ“—органъ поборниковъ греческаго народнаго язы¬ 
ка (<%от<.мг) какъ всегреческаго. Въ числѣ главныхъ сотрудниковъ: 
I. Психарисъ — главарь,этого движенья, языковѣдъ, профессоръ 
парижской Есоіѳ Фее Іап^иев огіепіаіев ѵітапіез, А. П а л л и с ъ—пе¬ 
реведшій Евангеліе на народный языкъ, что вызвало нѣсколько лѣтъ 
тому назадъ крупные безпорядки въ Аѳинахъ и К. П а л а м а с ъ. 
Въ послѣднихъ своихъ Л6М »Нумасъ“ печатаетъ рядъ неизданныхъ 
отрывковъ и писемъ безвременно умершаго, многообѣщавшаго юноши- 

] ) Это объясняетъ трудность, съ которой сопряжено исправленіе кор¬ 
ректуръ, Если ошибка явно не нарушаетъ формы слова, она легко оста¬ 
нется незамеченной, даже при многократномъ чтеніи. 
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поэта и драматурга Ян и К а м б иске ъ. Въ одномъ изъ этпхъ пи¬ 
семъ, адресованныхъ нѣмецкому профессору В. Кагі Оіеіепеіі, ) 
Камб пенсъ рисуетъ вѣрную, яркую картину состоянія души совре¬ 
меннаго грека, котораго съ тѣхъ поръ какъ онъ проснулся отъ много¬ 
вѣкового сна рабства, собственные шошшіеты-лжепатріоты и услу¬ 
жливые европейцы всячески стараются снова забаюкать въ сонъ 
духовной инертности сладкозвучными пѣснями о величіи предковъ, 
постоянными напоминаніями, что онъ-де не смѣетъ быть простымъ 
грекомъ, сыномъ скромнаго, молодого начинающаго жить народа, 
а непремѣнно долженъ быть лишь потомкомъ древнихъ элли¬ 
новъ. „Бремя нашего прошлаго, пишетъ Камбисисъ, для насъ'непо¬ 
сильно. Мы кажется не можемъ быть свободными, такъ какъ мы рабы 
нашихъ предковъ-.. Я не могу творить, создавать, такъ какъ я лишь 
потомокъ Эврипида... Долой исторію! Уничтожайте книги и памятники! 
Хороните преданья! Я хочу ожить, хочу вздохнуть свободно, хочу стать 
немного человѣкомъ, живымъ человѣкомъ! Хочу, чтобы глядя на меня 
говорили просто: онъ — грекъ. О! если бы никогда болѣе не услы¬ 
шать мнѣ фразы: онъ — потомокъ эллиновъ! Блаженны населяющіе 
страны безъ великаго прошлаго — у нихъ нѣтъ предковъ, нѣтъ по¬ 
клонниковъ этихъ предковъ! О! какъ завидую я вамъ народы безъ 
прошлаго! Бы будете жить, сами сдѣлаетесь когда-нибудь предками... 
а мы—мы проклятые удьбой: мы лишь потомки! Родина моя милая, 
жизнь твою душитъ твое прошлое... Вылечишься ли ты когда-либо 
отъ своей ужасной болѣзни!...”, 

Згіика. (Л& 7). Прекрасный художественно-литературный журналъ 
на польскомъ языкѣ, выходящій въ Парижѣ. (Кие Фе Іа Зеіпе, 72). 
Весь посвященъ Шопену. Воспроизведенъ рядъ рисунковъ, вдох¬ 
новенныхъ музыкой Шопена, изъ числа признанныхъ лучшими на 
конкурсѣ, устроенномъ редакціей,—въ томъ числѣ рисунки Г. Гвоз¬ 
децкаго и Э. Надельмана. Въ текстѣ статьи о Шопенѣ, Обри Берд¬ 
слеѣ, Сезарѣ Франкѣ и переводы стиховъ Верхарна. 

1<е Соштіет Мивісаі. (№ 22). Весь 76 посвященъ Сезару Франку, 
по поводу постановки ему памятника. Статьи о Франкѣ Камилля 
Моклэра, Венсена д’Энди, П. Дюкаса, Ш. Бордэ. Портретъ Франка 
и воспроизведеніе его автографа. 

*) Дитерихъ — авторъ единственнаго въ общеевропейской литературѣ 
мало-мальски удовлетворительнаго изслѣдованія новогреческой словесности: 
Біе СевсЫсЫе бег ВугапсіаізсЬеп саб ХеидгіесЫвсЪеп Ьіііегашг (въ серіи 
—Віе ѣіПегаіигеп Фев Озіепв). 



Новыя періодическія изданія въ Россіи. Въ столицахъ: въ Петер¬ 
бургѣ ежедневныя газеты „Наши Дни* (начала выходить), „Раз¬ 
свѣтъ" (безъ предв. цензуры кн. Э. Ухтомскому), „Русское Дѣло" 
(безъ предв. цензуры г. Шарапову) и „Вѣстникъ Дня*; ежемѣсяч¬ 
ные журналы—„Историческій журналъ" и „Баянъ"; еженедѣльный— 
-Міръ женщины". Въ провинціи: въ Полтавѣ ежедневная газета 
„Полтавщина"; въ Одессѣ —ежедневныя газеты „Русскій Голосъ" и 
„Коммерческая Россія"; въ Тифлисѣ — еженедѣльные! журналъ 
„Кавказскій Край"; въ Томскѣ — журналъ „Сибирская Иллюстра¬ 
ція*. Газета „Телефонъ Юго-Западнаго Края" переименована въ 
„Кіевскія Новости" и будетъ выходить по расширенной программѣ. 
Расширена программа газеты „Новое Обозрѣніе". 


Одинъ изъ рѣдкихъ для Москвы серьезныхъ художественныхъ 
концертовъ былъ концертъ Зилотти, 30 ноября, въ Большомъ залѣ 
Московскаго Благороднаго Собранія. Одной частью программы были 
фортепіанныя исполненія Зилотти съ оркестромъ подъ управленіемъ 
Рахманинова. Былъ исполненъ концертъ Чайковскаго Ъ-тоіІ, „\Ѵап- 
йегег" Шуберта-Листа и „Пляска смерти" Листа. Московскимъ по¬ 
сѣтителямъ концертовъ не часто приходится слушать такое испол¬ 
неніе сольнаго инструмента съ оркестромъ, гдѣ нѣтъ „солиста" и 
„аккомпанемента", а есть только исполненіе замысловъ композитора, 
гдѣ, если тема въ оркестрѣ, то оркестръ не боится „заглушить" 
звучность фортепіано, а фортепіано, если въ его партіи есть акком- 
паниментъ оркестру, не боится быть звуковымъ фономъ оркестра, 
а звучность фортепіано въ исполненіи Зилотти настолько полна, 
что не заглушается ни въ ріацо, нн въ Гогіе. Другой частью про¬ 
граммы были декламаціи Поесарта подъ музыку Шиллингса (ор¬ 
кестръ подъ управленіемъ автора) на слова Шиллера „Злевзинскій 
праздникъ" и Вильденбруха „Пѣснь вѣдьмы". Голосъ Поесарта спо- 
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сойенъ кт> очень тонкимъ и быстрымъ измѣненіямъ интонаціи, такъ 
что временами его интонація создаетъ самостоятельную мелодію, 
обращаетъ иа себя вниманіе больше, чѣмъ мало интересная, какъ- 
то совсѣмъ незамѣтная музыка Шпллннгса. Музыкальныя досто¬ 
инства декламаціи Поссарта можно оспаривать, нельзя согласиться 
съ его склонностью къ несвойственнымъ голосу скачкамъ на боль¬ 
шіе интервалы, къ нехарактернымъ ходамъ голоса на акцентахъ, 
но все же мелодекламація Поссарта—одно изъ доказательствъ, что 
человѣческій голосъ есть музыка не только въ пѣніи, но и въ инто¬ 
націи п ритмѣ рѣчи. 

На 20-мъ .Вечерѣ современной музыки*, въ Петербургѣ, Ю де¬ 
кабря, была исполнена скрипичная соната Макса Регера, одного изъ 
самыхъ оригинальныхъ представителей новѣйшей нѣмецкой му¬ 
зыки. Тамъ же была исполнена струнная серенада Гуго Вольфа. 

* 

Изъ публичныхъ лекцій, прочитанныхъ послѣднее время въ Пе¬ 
тербургѣ, отмѣтимъ: чтеніе Н. Минскаго .0 нравственной проблемѣ 
нашихъ дней* (отчетъ въ этомъ Г'ё „Вѣсовъ"), Д. Фплософова о 
„Дачникахъ* М. Горькаго (см, статью Д. Фплософова о томъ же 
въ И „Новаго Пути*) и Г- Касперовпча „О символизмѣ п новѣй¬ 
шихъ теченіяхъ въ искусствѣ". 

* 

Петербургъ посѣтила Айсадора Дёнканъ. Два данные ею ве¬ 
чера прошли съ большимъ успѣхомъ. Мы дадимъ о нихъ болѣе 
подробный отчетъ въ слѣдующемъ іѣа. 


. Г. В. Саблинъ обнародовалъ новое письмо Ст. Пшибышевскаго 
по поводу споровъ о правахъ на русское изданіе его сочиненій. От¬ 
вѣтъ к-ва „Скорпіонъ* будетъ помѣщенъ въ слѣдующемъ № „Вѣсовъ". 
* 

Намъ пишутъ ивъ Кіева: Еще въ прошломъ году кіевскіе ху¬ 
дожники и музыканты изъ молодыхъ затѣвали организовать свой 
кружокъ. Но мечтамъ не суждено было осуществиться. И разбрелись 
кто куда. Остались одни музыканты: 5. А. Куперъ, Л. В. Николаевъ, 
Б- К. Яновскій. Камерныя и симфоническія собранія мѣстнаго от- 
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дѣленія И. Р. М. 0.. переигрывающія изъ года въ годъ одно и то же, 
удоен о возсѣдали за тяжелыми пюпитрами и съ видомъ вмѣстив¬ 
шаго псе поігелѣнное разводили смычками и прикладывались сон¬ 
ными; губами къ казенно-классической мѣди. Мелькали въ три года 
разъ новинки, п были такой рѣдкостью, что посѣтители ушамъ сво¬ 
имъ вѣритъ отказывались. Вотъ у музыкантовъ и пришла мысль 
разыграть нѣчто новое, отъ чего „ученые* критики руками и но¬ 
гами отмахиваются- Окрестились петербургскимъ именемъ „Дирек¬ 
ціей Вечеровъ Современной Музыки" и принялись за работу. 

Первый вечеръ (17 февраля 1904) въ залѣ музыкально-драмати¬ 
ческой школы Лѣсневичъ-Но совой, второй (18 марта) н третій 
(23 апрѣля) въ залѣ Литературно-Артистическаго Общества. Про¬ 
грамма; Вэнсенъ д'Энди (музыка къ драмѣ „Мёсіёе" Катюлля Мендеса), 
С. Дебюсси („Беги агаЬездиез"), П. Юонъ („Сав 20 пеііа“, „Заіуге ипё 
ХутрЬеп"), Г- Форе (Мёіойіез; Ьев Вегсеих, Тои^оигз, Аиіотпе, 
Хоіге атпоиг), X. Синдивгъ (Мёіойіе ор. 32, СЬапзоп ор. 34, Зёгёпаёе 
ор. 33, Оеих саргісев ор. 44 , 5, Т; МагсЬе ёгоіе5^ие ор. 32), 

В. Ребпковъ („Елка" сказка въ 1 дѣйетв. и 4 карт, ор. 21), С. Рах¬ 
маниновъ (2-я сюита для 2-хъ фортепіано ор. 17, романсы; „О нѣтъ 
молю, не уходи", „Въ молчаньи ночи тайной", „Пора"), А. Аренскій 
(4-я сюита Бев-йиг ор. 62), Б. Яновскій („Ациагеііез" реіігез Нагто- 
піев), Н. Медтнеръ (,Зііттип§5МИег“ ор. 3,6,7,8), Л. Николаевъ 
(романсы: „Тихой ночью", „Какъ хорошо ты, о море ночное"), Му¬ 
соргскій (романсы: „Видѣніе*, „Спесь*, „Семинаристъ", „Гопакъ",— 
Думка Параси изъ „Сорочинской ярмарки"), Н. Черепнинъ (романсы: 
„На нивы желтыя*, „Не сердись на меня", „Звѣзды ясныя"). Испол¬ 
нители: Николаевъ, Добкевичъ, Сирота, Куперъ, Дейша-Сіоницкая, 
Демидова - Химиченко, Каренина, Кульженко - Мусатова, Лосскій. 
Входъ на вечера безплатный. На 1-ый вечеръ собралось всего душъ 
двадцать, на слѣдующіе до 800 человѣкъ на каждый. Толки, разго¬ 
воры, споры. И интересъ.. 


Намъ пишутъ ивъ Рима: Въ музыкальной жизни Рима въ те¬ 
кущемъ сезонѣ Масканьи займетъ, повидимому, первое мѣсто. Во 
второй половинѣ сезона въ театрѣ Костанци дойдетъ его новая 
опера „Адііеа", кромѣ другихъ оперъ, какъ-то „Атіео Ргііг", „Оги- 
§)іе1то Ваісіій'", „2апеііо* и „СаѵаИегіа Кизіісапа", а на-дняхъ опер¬ 
ный сезонъ въ театрѣ Адріано открылся его же оперой „ігіё", подъ 
личнымъ управленіемъ автора, съ Эммой Карелливъ главной роли. 
Я помню Карелли лѣтъ шесть, семь тому назадъ, когда молодой, 
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начинающей пѣвицеіі она пріѣзжала искать счастья съ Россіи. Ни 
въ Петербургѣ, ни въ Москвѣ, гдѣ она выступила въ одномъ изъ 
симфоническихъ концертозъ, она не имѣла особаго успѣха и уѣхала 
обратно въ Италію. Съ тѣхъ норъ ‘■•на успѣла сдѣлаться знамени¬ 
тостью н пользуется въ настоящее время репутаціей второй Мали* 
бранить не только у себя на родинѣ, но и въ Испаніи пвъ Америкѣ. 
Что сказать объ Ирисѣ? Это все та -же мелодичная н въ общемъ 
банальная музыка, которая такъ знакома по прежнимъ итальян¬ 
скимъ операмъ. Лишь изрѣдка попадаются недурныя страницы- 
какъ напримѣръ вступленіе къ оперѣ, извѣстное подъ названіемъ 
„Гимна Солнцу* (Ь’іппо аі зоіе), звучащее красиво и написанное до 
извѣстной степени подъ вліяніемъ Вагнера. Послѣдній, кстати ска¬ 
зать, не пользуется въ Италіи популярностью. Когда въ прошломъ 
году театръ Костанци сдѣлалъ попытку поставить одну изъ его 
оперъ, попытка окончилась неудачно. Публика изъ любопытства 
наполнила театръ, но не поняла или не хотѣла понять Вагнеровской 
музыки, и слѣдующее представленіе прошло при пустомъ залѣ. 

М. Мухив-Ь. 


КШІГІІ ДОСТАВЛЕННЫЯ ВЪ ГЕДЛКЦІЮ. 


Изданія С. Скирмукта: Г. Пбееиъ • Полпно собраніе сочи¬ 
ненія. Т. I. Пер. съ дате ко-корвежска го Л. и II. Ганзенъ. I р 
50.—Т. Гедбергъ. Герга рдъ Гримъ. Драма, Пер. съ шведскаго 
Л, Ганзенъ. 50 к-— Г. Драхманъ- Тысяча одна ночь- Пер. со 
шведскаго А. Ганзенъ 50 к.— А. Крандіезская- То было раннею 
весною. Разсказы,- П-зд. 2-е. 1 р.— Она же. Ничтожны е. Раз¬ 
сказы. 1 р— I- Шерръ. Всеобщая исторія литературы. 
Пер. подъ ред. И. Вейяоерга. 2 т. 6 р.—Книгоиздательство „Грифъ": 
А. Бѣлый. Возвратъ. 3-я симфонія. Обложка В. Владимірова. 
1 р,—А. Блокъ. Стихи о прекрасной дамѣ. Обложка В. Вла- 
днмірова. 1 р.—Ѳ. Сологубъ. Книга сказокъ. Обложка М. Дур¬ 
нова 80 к.— А. Миропольскій. Вѣдьма Лѣствица. Поэма. Об¬ 
ложка В. Владимірова. 1 р.—А. Грабина. Давни Ричи. Кіевъ. 

Ьіѵгеа рагѵешя а Іа гііасіісл. 

ВіЫіоШёдие Іпіегпаііопаіе йеЙЧіоп. (Е. Запзоі еГ С-іе, 53, гце 
Заіпі-Апйгё-йез-Агіз). ЛПез Вепгапі. Магсеі РгеѵозЬ (Ье$ сё- 
іёЪгііёз й’аиіоигсПші). 1 Гг.— Ай. ѵап Веѵег- Ма и г і с е -М а ег е г- 
Ппск- (Ьез сёІёЪгііёз й’атц'оигй'ііш). Иг.— РІШёаз ЬеЪезёие. Ь’аи- 
Й е 1 к й е з ^гаштаігез. 3 Гг. 50.—Раоіо Озогіо, Нізіоіге Й и п 
Могі. Тгайиіі йи ропи^аш раг РЬ. КвЬез^ие. 1 Гг.— Ёйиіопз сіи 
Мегсите сіе Кгапсе. (26, гие йе Сопйё.Рагізі. беап Могёаз. Сопіез 
бѳІаѴіеіПеРгапсе. 3 Гг- 50.— Оеог^ез Еекіюий. Ь'Аиіге Гие 
3 Гг. 50,—Заіпіе Веиѵе. Соггезропйапсе іпёйііе аѵес М. еі 
М-шѳ «I. Оііѵіег, 3 Гг. 50-— Ьёоп 8ёсЬё. Ваіпіе Веиѵе. Оосптепіз 
іпёйііз. Тоше I ег II, отёз йе 20 роіѣгаігз, 15 Гг.— Ріегге йе Оиегіоп. 
Ьа Маізоп йе Іа реіііе Ьіѵіа. 3 Гг. 50. — Ей. йи Соиггіег 
Мизісаі. Рагіз.—Г. Во1йеп$рег§ег- Сёзаг К г ап к. Ь’агІлзГе еі зоп 
агиѵге.— М. 8. Саіѵосогеззі. Ѵіпсепі й' Іпй у. Ь’Еігап^ег. Апаіузе 
ІЬётаІЦие.—Ьіѵегз ёйітеигз. Бе Вгоиззе. Ь о Со г и йе К о 1 а п й. 
В’Аше Ьаііпе. Топіопве.—Месезіаз ОоІЬег».Ь е і і г е з к Аіехіз. Ьа 
Ріише. Рагіз. ЗГг.50,— Ьёоп БеиЬеІ. Ьа Ьитіёге Ыагаіе. Роё- 
тез. Ье ВѳГГгоі. ЬПІе.—Ашвйёе Ргоиѵозі. Іе Роете йи 1 г а ѵа і 1 
еі йи гёѵе. Ьѳ Вейгоі. ЬШе.— Ко§ег Ргёпе. Рауза^ез йе 1’кте еі 
йе Іа Ьегге. Восіёіё Ргоѵіпсіаіе й’ёйіііоп. Тоиіопзе. 3 Гг 50 -—Оеог^е 
Вопиашоиг. Ъѳ ѵепі етрогіе Іароиззіёге. Ріоп. 3 Гг. 50. Агпаійо Сег- 
ѵезаіо. Ргітатега й’ійее.—Ьа Киоѵа Рагоіа. Кота. 1,- 2,50. 

Редакторъ-издатель С. А. ПОЛЯКОВЪ. 
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7, 45. 

— Новый переводъ Боддэра. 4,42- 
— Одилонъ Редонъ. 5,41. 
Акнибалъ, Л. Въ раю отчаянья. (Андре 
Жидъ). 10, 16. 

— Замѣтки о книгахъ. 8, 61. 
.Балтрушайтисъ. Ю. Іоіанъ Людвигъ Руне- 
. бергъ. 2, '55. 

30. Б,- Замѣтки о книгахъ. 1, 72, 77. 
2 Б. Замѣтки о книгахъ. 1,78; 3,64. 
Бальмонтъ,' К. Поэзія Оекара Уайльда. 
Г, 22. 

— Символизмъ народныхъ повѣрій. 

— Маску долой! 3. 79. 

— Пѣвецъ личности и жизни. 7, 9. 
К. Б. Замѣтки о книгахъ. 2,59, 60,61, 68. 

— Изъ области Мысли. 2, 57. 
Батюшковъ, П. Н. Замѣтки о квитахъ. 2, 
73. - 

Блокъ, Александръ. Новое Общество 
. Художниковъ. 3, 47. 

— Лекція Н. Минскаго. 12, 46. 


I Брюсовъ, Валеріи. Ключа Тайнъ. 1,3. 
— Замѣтки о книгахъ. 3, 54; 4, 60; 
5, 43; 6, 53; 7, 62, 63; 8, 64; 
I 12, 60. 

I — Вѣхи I. 8, 21- 

— Европейская литература въ 
1904 г. 9, 48. 

— Поэтъ противорѣчій (К. К. Слу- 
чевскід). Ю, 1. 

— Рена Гкль. 12, 12. 

В, Б. Замѣтки о книгахъ. I, 78; 2, 
72; 3, 61, 65; 4, 66; 7, 61; 8, ,63. 
Бѵгаевъ, Борисъ. Замѣтки о книгахъ. 
’ Н, 59, 60; 12, 32. 

Бѣлый, Андрей. Крпташшъ и Симво¬ 
лизмъ. 2,1. 

— Маска. 6, 6. 

— Вишневый садъ. 2, 45. 

— Гербертъ Спенсеръ. 1, 52. 

— К. Д. Бальмонтъ. 3, 9. 

— „Ивановъ “ на сценѣ. 11, 29. 

— Идеалисты к „Новый путь", іі, 66. 
— Окно въ вѣчность. 12, 1. 

— Призраки хаоса. 12, 71. 

Б— ыМ, А. Замѣткн о книгахъ. I, 70. 
Вендегь, Г. Лишенная чаръ Японія—10, 
39. 

Волошинъ, Максъ. Скелетъ живописи. 
. I, 41. 

— Письма изъ Парижа. 2, 42, 3, 
44; 5, 33; 10, 42; 12, 39. 

— Одилонъ Радонъ. 4, 1- 
— Магія творчества. 11, 1. 
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Волошинъ, Максъ, Замѣтки о книгахъ. ; Рафэдовпчъ, С. Петербургскіе тсатпы 
II, 51, 55, 58; 12, 66. | 1. 59:^2. 52. ‘ 1 ‘ 

В, С. Замѣтки о книгахъ. 2, 70, 75; Гачинскіи, П. Гуго Бллі.фъ. 4, 17. 

4, 68, 69, 70; 5,61; 6, 59, 60, 61;: Ремпзозъ, А. Товарищество новей драмы. 

4, 36. Письмо илъ Кіева. 12, 77. 
Рерихъ. Н. Записные листка художника 

о ЧК ' 


10, 71. 

Гармодій. Замѣтки о книгахъ. 6, 63. 
Донъ. Замѣтки о книгахъ. 2, 59, 61, 
62. 

Д—ъ, Н. Случай .не настоящаго" 
искусства. 4, 40. 

Ещбоевъ, С. Оригинальная исторія. 

I, 62. 

— Реторика. 4, 30. 

— Замѣтки о книгахъ. 5, 55. 
Замятвпна, М. Замѣтки о кпигахъ. 12, 64. 
Ивановъ, Вячеславъ. Ницше и Діонисъ. 
5, 17. 

— Новая повѣсть о богоборствѣ. 
5, 45. ' 

— Новыя Маски. 7,1. 

— Разсказы тайиовядца. 8, 47. 

— Поэтъ и Чернь, 3, 1. 

— Копье Аѳины. (Поскольку мы 
индивидуалисты) 10, 6. 

— О Моммзенѣ. Н, 46. 

— Замѣтки о книгахъ. 5; 49, 55, 8, 
59; 9, 54; 10, 63, II, 49, 12, 13. 

В. К. Замѣтки о книгахъ 5, 60; 9, 66 
67. 

К. К. К. Замѣтки о книгахъ 2, 71; 3, 
62; 6, 61, 62: 7, 59. 

ІааурскііІ, В. Современный англійскій 
театръ. 8, 43. 

Лернеръ, Н. Замѣтки о книгахъ. 9, 65; 
10, 72, 73. 

Л—о, М. Замѣтки о книгахъ. 2, 64,65; 
3, 63; 9, 59. 

Мухинъ, М. . Письма азъ Италіи. 6, 
39, 12, 78.. 

Н. Николай , Ѳедоровичъ Ѳедоровъ. I, 
54. 

М. Р. Замѣтки о.книгахъ. I, 67, 68,69, 
70, 72; 3, 57; 4 , 65; 5 , 54, 55. 

Пакт —овъ, М, Замѣтки о книгахъ 5, 
52. 

Пентауръ. Замѣтки о книгахъ. 1, 76; 2, 
69, 74; 3, 67; 4 , 63; 6, 58; 7 , 64; 8, 
55; 9, 60; 12, 68. 

Поповъ, Г..Замѣтки о книгахъ. 1, 77; 2, 
70: 3, 66 

Пшибышевскій, Ст. Сыны Земли. 5, 1. 


і — Изъ записной книжки хтлож 
ника II. II, 40. 

: Розановъ. В. Тутъ есть нѣкая тайна. 2, 14, 
— По поводу одного стихотворенія." 

— Меблированная пыль. 12, 57 
Садовской, Борисъ. Замѣтки о книгахъ 

5, 54; 9, 62; 10, 70; II, 61. 

Сартовъ, Левъ. Замѣтки о книгахъ. 3, 

60: 4, 63, 64- 

СбнркоД. Замѣтки о книгахъ. 3,53; 7,60.. 
Сидоровъ, П. О египетскомъ искусствѣ." 

6 , 30 - 

— Гарунобу. 10, 39. 

—скій, А. Московское товарищество 
художниковъ. 3, 49. 

— Союзъ русскихъ ХУДОЖНИКОВЪ, 

2, 39. 

— Замѣтки о книгахъ. 5, 62. 
„Скорпіонъ". Рго йорло 5иа. ( 11,73. 
Суворовскій, Н. Чайковскій и музыка 
будущаго. 8, 10. 

Сунанда. Нахь и Дамаянти. 2, 49, 

— Замѣтки о книгахъ. 2, 74; 12, 64. 
— Музыка въ Москвѣ. 3, 51. 
Сѣровъ, А. Письмо 1868 г. 3, 17. 

В. С. Замѣтки о книгахъ. 2. 70, 75; 4, 
68,69,70; 5,61; 6,59,60,61; 10, 71: 
Философовъ, Д. Нигилисты. 4, ,45., 
Флоренскій, П. Объ одной предпосылкѣ 
міровоззрѣнія. 9, 24. 

Чулковъ, Георгій. .Свѣтлѣютъ дали. 3,13. 
Чуковскій, К. Джорджъ Уотсъ. 7, 41. 

— Ппшбышевскій о символѣ. II, 33. 
Эглитсъ, В. Современная латышская ли¬ 
тература. 7, 17. 

Эллинъ. Танецъ будущаго. 3, 38. 

— Обри Бердслей. II, 43. 

Ярковъ, Н. Замѣтки о книгахъ. 5, 57, 
58; 6, 58. 

Ященко, А. Замѣткп о книгахъ 5,63. 
Ѳедоровъ, Н. Ѳ. Астрономія и Архи¬ 
тектура. 2, 20. 

—- 0 письменахъ. 6, 1. 
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Иностранный алфавитъ. і Коярсгоѵіег. II. Дагни [Гтлбьппепскдя. 

I 6, 33. 

Веѵег, А. та». Замѣтки о книгахъ 5. 59.; Кгізіепееп, Ба^ну. Письме изъ Хрнстіа- 

— Кнпгн о прошломъ Франціи. 4,49.' ніи 8, 41. 

— Морисъ Мэтердпнкъ 9, 1. Масісіипе, А Замѣтки о книгахъ 3, 59; 

СЪ. Парижскіе театры 6, 42. ' і 5, 50; 8, 57. 

Реми хе-Гурманъ 8, 30. I МогШІ, АѴ. К. Письма изъ Англіи- 4, 55; 

— Анкета о Французской поэзіи. 5,31; 7. 39; 9, 47; Ц, 38. 

12, 53- Гаріпі, Сіоташіі. Письмо изъ Италіи. И, 19. 

Оіііі, Кепё. Письма о французской поэзіи- всЪісЬ, Махітіііан. Письма изъ Берлина 
2, 25, 3, 19, 6, 16, II, 6, 12, 49. I. 55, 8, 33. 

— Замѣтки о книгахъ. 6, 49. 50, — Замѣтки о книгахъ. 4, СО; 8, 62, 

51,52; 7, 54, 55; 8,51; 55 10,65,67; 63; 9, 53. Ю, 68. 

|І, 51,12, 61. \Ѵ. Замѣтка о книгѣ. I, 75. 

НосЪзсЪйег, Мах. Письма изъ Байрейта. 2аШз. Замѣтки о книгахъ. 5, 69. 

IV, 56, I, 57, 58; 9 , 39, 10 , 49. — Письмо изъ Женевы. 10, 59. 


Указатель разобранныхъ книгъ. 

Русскія книга. . Великорусскія пѣсни. Зап. Е. Линегой. 

12 , 69 . 

Альманахъ Грифъ. 3, 53. Веселовскій, А. Н. Академикъ. В. А. 

Альтенбергь, Петеръ. Эскизы. 5, 57- Жуковскій. (О, 71. 

Анненкова-Бернардъ (Дружинина) Н. П. Викторовъ, П. П. Ученіе о личности л 
Дочь Народа. 5, 55. ' настроеніяхъ. I, 73. 

Арнольди, С. С. Цивилизація и дикія Владиміровъ, Л. Е. проф. Алексѣй Сте- 
племена. — Современныя ученія о пановичъ Хомяковъ. 5, 61 
нравствен а ости н ея исторіи 9, 65. Волконская, княгиня М. Н. Заннски. 
Астонъ, В. Исторія Японской литера- 5, 60. 

туры. 9, 67. Волынскій. А. Л. Книга велпкаго гнѣва. 

Бальмонтъ, К. Горныя Вершины. 4,65. 2, 67. 

Берри, А. Краткая исторія астрономіи. Воморгь, Вл. Слезы Аятеіа. 6, 58. 

3, 66. - Галуновъ, А. А4 Іасеш. I, 71. 

Біографія Композиторовъ. 2, 74. Голиковъ, Владиміръ. Разсказы. 5, 53. 

Блокъ, Александръ. Стихи о Прекрас- Гсрье, В. Идея народовластія и француз-' 
■ ной Дамѣ. II, 49. ская революція 1789 г. 2, 69. 

БреЙтфусъ, 1 Морской Сибирскій путь Гротъ, Н. Я. Философія и ея задачи. 
і на Дальній Востокъ. 6, 62. 4, 68. 

Богучарскій, В. Изъ прошлаго русскаго Гуревичъ, X Сѣдокъ. 8, 55, 

■ общества. 9, 66. * Дюнрель, Карлъ, д-ръ. Спиритизмъ 8,63. 

Бѣлинскій, В. Г. Полное собраніе со- Жураковскій, Б. Симптомы литератур- 
' чтеній. 9, 62. ' ной эволюціи. I, 75. 

Вандервельде, Эмиль. Бѣгство торода л Іоллосъ, Г. Б. Письма изъ Берлина. 

I обратная тяга въ деревню. 5, 63. 10, 73. 

Васильевъ, Н Тоска по вѣчности.6, 57. Ивановъ, Вячеславъ. Прозрачность. 4,60. 
Бѣлый, Андрей. Золото въ лазури.4,60. Емельян овъ-Коханскій, А.'Н, Обнакен- 
• — Возвратъ, 12, 59. * яые нервы. 7, 60. 

Вазо^ " .зсказы. 10, 70, Ивановъ, П. Студенты въ Москвѣ 2,72, 
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— Врагамъ Леонида Андреева. 2, 72. 

Иностранная критика о Горькомъ. 4 , 64. 

Ихоровъ, 3. Исповѣдь человѣка на ру¬ 
бежѣ XX вѣка. 3, 60. 

Картины современныхъ художниковъ. 
Текстъ И. Грабаря. 12 , 68. 

Каталогъ Одесской юродской публичной' 
библіотеки. 10 , 72. 

Ключевскій, В. Кѵрсъ русской исторіи. ' 
2, 70. 

Кардокъ, Алланъ. Книга Медіумовъ. 

4 , 66 . 

Комп ере. Ж. Ж. Руссо н воспитаніе ! 
естественное. 2, 74. 

Лонгфелло. Пѣснь о Гайаватѣ 2, 61. | 

Лохвицкая, М. А. (Жиберъ). Сгихотво- ] 
репія. 2, 59. 

Корнеліусъ, Гансъ. Введеніе въ филосо¬ 
фію. II, 59. 

Котляревскій, С. А. Ламениэ и новѣй¬ 
шія католицизмъ. 6, 59. 

Кравицкій, Маркъ. Чающіе движенія 
воды. 5, 53. 

Крыловъ, И. А. Полное собраніе сочи¬ 
неній. 5, 61. 

Кюлъпе, Освальдъ. Очерки современной 
термавской философіи. II. 60 

Львовскія, Л. Философія босячества. 
7, 64 

Ляцвій, Евгеній. И. А. Гончаровъ 3, 67.; 

Майковъ, П. М. Иванъ Ивановичъ Бец- \ 
кой. 6, 60. 

Мелыпинъ, I. (П. Ф. Гриневичъ). Очерки 
русской поэзіи. I, 76. 

Метерлинкъ, М. Полное собраніе сочи¬ 
неній. I, 66. 

Милорадова чъ, А. Сказки, переводы в 
стихотворенія. 4 , 63. 

Мвре. Жизнь. 8, 56. 

Михайловскій, Н. К. Отголоски. II, 61. 

Нажививъ, Ив. У дверей жизни. 7, 61. 

Овсяннико - Куликовскій, Д- И. Этюды 
о творчествѣ И. С. Тургенева. 9, 66. 

Отчетъ Московскаго Публичнаго и Ру¬ 
мянцевскаго музеевъ. 5, 62. 

Очерки Реалистическаго міровоззрѣнія. 
2, 74. : 

Петрищевъ, А. Вернадоть. 4 , 63. 

Покровскій, В. Тютчевъ. 8, 64 

Пуанкаре, Анри. Наука и гипотеза .. 


Пушкинъ и его современники. |_ 78. 
Пшибышевскій, Станиславъ Снѣгъ. 
5, 55. 

Ратгаѵзъ, Д. Новыя стихотворенія. 

3, 61. 

Рафадовичъ, Сергѣй. Противорѣчія. 

5, 53. 

Ренэ Пинонъ. Борьба за Волшба Оксанъ. 

6, 63. 

Рерихъ, Н. К. По старинѣ. 6, 61. 
Родонбахъ, Жоржъ. Выше Жизни. 

3, 62. 

— Мертвый Брюге. 3, 62, 

— Прялка Тумановъ. 3. 62. 

Ростовцевъ, Андрей. Мгновенія жизни. 

5, 54. 

Рукавишниковъ, Иванъ. Книга третья. 

4, 62. 

Русская пуза. 5, 58. 

Сборникъ товарищества «Знаніе». 5, 52. 
Сборникъ товарищества «Знаніе» кц. 
2-ая, 6, 56. 

Соколовъ, Н, М Русско-японская вой¬ 
на. 9, 60- 

Сологубъ, Ѳедоръ. Книга сказокъ. 
10, 50. 

Тайна, П. Э. Души моей невольныя 
признанья. 3, 61, 

Т-О, Пик. Тихія пѣсни, 4, 62. 

Толстой, гр. I. Н- Ассирійскій царь 
Ассархадонъ. Три вопроса I, 66. 
Уайльдъ, Оскаръ. Саломея. I, 70. 
Уткинекій Сборникъ, 6, 61. 

Хохловъ, Г. Т. Путешествіе уральскихъ 


[Пепелевичь, Л. Донъ Кихотъ С г-у 
теса, 4, 69. 

Шницеръ, Я. Б. Иллюстрированная 
общая исторія письменъ. I, 62. 
Эллисъ Имкортсядк. 4, 42; 7, 50 


ВагЬагіп, Р. Ба гбощеі 
2. 70. 
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ВзіаШе, Непгу. Бе Ьеаи Уоуа^с. 7, 55. I Хаи, ЛоЫ-Апіоще. Ніегз Ыеиз. 7, 54. 
ВаііЯо). Боиіз. Аи Іешрз <іс Боиіз ХШ. | Хоіііас бе, І’іегго. Боиіз XV' еі Мабаше 
4, 49. I бе Рошрабоиг. 4, 51. 

Веѵег, А. ѵап М. Маеісгііпк. 12. 68. Гёіабап. (Кбіре еі к- УрЫлх. 3, 56. 
Вооііиеі, Бёол. ІЛша^іег Апбгё бе ба- — Рёгё^гіпе еі Рёгёцгш. 7, 58. 

сЬопз..5, 64. — Йешігашій. 9, 54. 

Воискег, Маигіее Еззаі зиг Піурегезиасе. — Ба бегпіёге 1е$оп бе Бёоиагб бе 

2, 71. УІпгі. II. 58. 

Саіешагб бе Іа Рауеііе, Оііѵівг. Бе Кете Регцаиб, Боиіз. Б'АиЪе. 7, 57. 

без Лоигз. 10, 66. І’ііон, Ебпюпб. Роѵігаііз ІѴангаіз. 4, 50. 

Сіаибеі. Раиі. Соппаізапсе бц ісіирз.3,65. Бшикш, Ріегге бе еі Ѵсггіет, СКагкз. 
Соггезроибапсе бе Оеог§е Запб еі б'АІ- Без Агаоигз бе Беисірре еі бе СНи>. 

ігеб бе Миззеі. 7, 62, ріизп. 4. 59. 

Бапіітше, Ешііе. Без гуііипез бе боаееиг. Кёцізтапзеі, СЬагІез, Кеііеіз, КеПеііопз, 
6, 52. Раузадез. 9, 56. 

Баидиеі. Матіе. Раг Гашоиг. \2, 60. Кеііс, Абоірке. Ее ЗушЬоІізше. 2, 65. 
Бетоібег, Еидёпе. Бе Лагбшіег бе Іа Касіііібе. Бе беззоиз . 4, 59; 

Рошрабоиг. 4, 52. Коуёге, Леаи. Еигуіішііез. 4, 58. 

Бёпіз, Беоп. Бапз ГіптізіЫе. 2, 72. Зёскё, АІрЬопзе. Ешііе Радиеі, 3, 65. 
Висоіё, Ебоиагб. Ба Ргаігіе еп Яеигз. 8оге1, АІЬегі. Б’Еигоре еі Іа ВёѵоІиііоп 
9, 55. ігапдаізе. 4, 54. 

бгедЪ, Гетаиб. Без Сіагіёз Нитаіііез. Зігаппік, Баи. Б ошЪге бе Іа Маізоп. 11,54. 

II, 51. ТаШіаіе, Баигеиі. Роётез АгізіорЬа- 

Ооигшопі бе, Кету. Рготеиабез ІіЫё- пез^иез. Ю, 65. 

гаігез. II, 55. | УегЬаегеп, Ешііе. Без ѴШез Тепіасиіаі- 

Ниузшапз Л, К. Тгоіз ргішіііГз. 12, 64,1 гез. 3, 54. 

Кгузіизка, Матіе. іиіегтебев. 6 , 49. — Тоиіе Іа Иапбге. 5, 48. 

Б&іогдиез, Лиіез. Мёіапдез РозіЬшлез. Ѵегіаіпе, Раиі. СЕиѵгез Рояікишез, 2, 
2, 63. 62.—Роёзіез геіідіеизез, 12, 63. 

Бапоегау, Оіда. Апіію1о"іе без роёіез Ѵізаи бе, Тапсгёбе.Рауза дез Іпігозресіій. 

гиззез. I, 72, Ш, 63. 

БеЫапс, Сеогдеііе. Бе сЬоіх бе Іа Уіе. 

8, 60. Нѣмецкія книга. 


Бе Сагбоплеі, Ботз. Роётез. 8 , 51. 
Беиоіге, б. Ба биіНоіте еі Іез ехёеи- 
іеигз без аггёіз сгітіпеіз релбаиі Іа 
Кёѵоіиііоп. 2, 68. 

БегЪегдЬе СЬ. гаи. Ба СЬаизои б’Ете. 
4, 56. 

БіізсЫбиззе, Уісіог. Бо^цез еі Раіііопз. 
4, 58. 

Маггиегіііе, Раиі еі Ѵіеіог. ІЛпе Ероцие. 
4, 53. 

Магіеі, Леаи. Рагіишз. 6, 53. 

Мапсіаіг, СашіІІе. Б’Ітргеззіошзте. 12, 

66 . 

Маидгаз, базіоп. Без Бетоізеііез бе Уег- 
гіёге. 4, 54. 

МеіеЬпікоіі, Еііе. Еіибез зиг Іа паіиге 
Ъитаіпе. 5, 59. 

Могёаз, Леаи. ІрЪідёше. 3, 55. , 


Вегпиз, Аіеіаибег топ. Айз Каисіі ииб 
Каиш. 4, 60. 

Беіипеі, КісИагб. 2теі МепзсЬеп. 3, 57. 

беогце, Йіеіап. Таде ипб ТІіаіеп. I, 68. 

Нобпапзіііаі, Нидо ѵоп. Аизде^аібіе 
ОебісМе. I, 69. 

КиеЬ, Рлебгіеіі. Тгаішіг. 9, 58. 

Іп Мешогіаж йзкаг ѴѴ'іІбе. 4, 65. 

Бапде, 0. А., бг. Бег 8г.ігііізтиз іт 
ІісЬі бег ѴѴаІігЬеіі. 4, 68. 

Маеіегііпк, Маигіее. Баз ѴѴипбег без 
Ьеііі^еп Апіопіиз. У, 49. 

Реггіпзку. Нокизаі. 4 , 70. 

Кііке, Каіиег Магіа. Баз Виек бег 
Віібег. 1, 98. 

8атзои-Нітте1зігіета, Н. ѵоп. Шіуішік 
Йіибіеи. 3. 67. 
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ЗскѵейізсЬе Бугік. I, 72. 

ѴоІІгаоеИег, Г.айіегіпа, Сгайп ѵоп 
Агаа^пас. 10. 68. 

Ѵпійе, Оз саг. Вег ЗосіаШтиз таіі <ііе | 
8ее1е йез МепзсЬеп. I 


Итілыіжскія, англійскія, норвежскія, швед¬ 
скія, греческія п чешскія книги. 

Анпшшо ОаЪгіеІе «Г. Ье Ьагоіі. I, 67. 
Ван§, Негтаа. Мікаеі. 8, 57. 

Натзіщ Клгиі. О тппіті р Ташага. 2, 
59. 

Лепъеп, Іоііашіез ѵ. Майаше 4’Ога, 5, 
50. 


Кіаз. Есіѵапі, РоѵИку о цібет. 3, 64. 
Кгад, ТЬотаз, Р, Яогіе Зкоѵе. 3, 59.' 
ЬеасіЬеаіег. ТІіе оШег зііе оГ Йіе ІеаІК 

2, 73. 

ЗіхшЬегі;,; Аи§дізѣ. 8а»ог. 1. 69. 

— Сбіізка Кшшнеп. 6, 54. 
ЗѵшЬвте, АІ^епог СЬагІез. ЛѴогкз. 7, 
59. 

Зуітоап, ОМо. Зѵепзк Иіегаіиг. I, 77. 
Кешпапп 8і. 8еп о гізіири гогіРгуісі.сЪ, 

3, 64. 

М. ШкХкхкаг), Пред, 2, 64- 
Кт<ущ ПаЫцй. Трісеѵуеѵг). 9, 59. 
Рюоаіха Ліі]ущі<хта /иетскрр. 3, 63. 

Гр. йбѵолоѵ?.оѵ. Лі^ущихтіх. 2, 65. 


Указатель рисунковъ. 


Бакстъ, .1. I, 2, 3 (обложка). 

Волошинъ, М. I, 40. 2, 38; 3. 9, 16, 
32; 9, 35. 

— Въ горахъ. Рисунокъ 8, 29, 
Гейне, Т. Т. Весенніе цвѣточки, 12 48. | 
Клодтъ, Н. бар. I. 3—4. 

Койранскій, А. 8, 71, 

Кругликова, Е. 6, 16. 

Лакостъ, Шарль. 7 (обложка и всѣ укра¬ 
шенія); 8 и .9 (обложка). 

Марисовъ, Н. 9, 38. 

Мейстеръ, Л. 9, 1, 24. 

Митрохянъ, Д. 6, 29; 9, 80; 12, 58. 
Пастернакъ, Л. 2, 20; 6 (внѣ текста). 
Портреты; Жоржъ Зандъ. 7, 62; Вен- 
сенъ д’Эндн 8, 76; К. Случевскаго И 
(внѣ текста); Ренэ Гиля 12,12,17; Н. 
Ѳедорова 2, 20, 6, 7 ж внѣ текста. 


Рэдонъ, Одилонъ. 4 н 5 (обложка и всѣ 
украшенія). 

— 6 (обложка), 12, 52 «Сатана». 
Сапуновъ. М. 6, 6, 15, 38; 8, 9, 10; 
12. 56. 

Сомовъ, К. I, 51. 82, 2, 54; 3. 52. 68; 
6, 71. 

Судейкинъ. 6,38. 

Трейманъ. Съ гравюры. 12. 

Филянскія, Н. I, 21. 

Шестернинъ, М. 6, 1. 

Явимченко, А. I, 58; 2, 24, 80; 3, 48; 6. 

65; 8, 1, 66. 12 (обложка). 

Чуйко, М. 12, 79. 

Японскіе художники. 10. II (обложка и всѣ 
украшенія). 

Ѳеофилактовъ, Н. 2; 3, 1, 40, 4, 1, 13, 
48, и внѣ текста. 



